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A	mis	padres 
  
   
 
     “El compositor parte de la vida para llegar a los signos.  
         El intérprete debe partir de los signos para llegar a la vida “ (Deschaussées, 1991, pp.43-44) 
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Introducción 
 
 
 
Esta Investigación responde a mi interés como pianista por la canción de 
concierto, un género que  hace posible  la fusión entre  música y poesía en la combinación 
de la voz y el piano. Desde que me inicié en el arte de la canción he sentido especial 
predilección por el repertorio español, una producción relevante en número de obras, así 
como en variedad y estilo. Esta inquietud profesional me llevó a interesarme por la obra 
del compositor valenciano Joaquín Rodrigo (1901-1999), uno de los músicos más 
representativos de la generación del 27, universalmente conocido por el Concierto de 
Aranjuez (1939). Si bien fue un autor prolífico que cultivó todos los géneros, la canción 
con piano representó el vehículo de creación y expresión personal predilecto, un 
microcosmos compositivo que le permitió combinar su pasión por la literatura con sus dos 
instrumentos favoritos, voz y piano. Aunque su corpus de canción supera los ochenta 
títulos, he podido constatar como docente que en los Conservatorios de Música, a 
excepción de Cuatro madrigales, Cántico de la esposa y Dos Villancicos, se interpretan 
raramente otras títulos que, según indicó el ilustre pianista repertorista de canto Miguel 
Zanetti (2006), “completan y redondean la calidad de su producción” (p. 151). Por otra 
parte, no podemos obviar  el importante contexto socio-histórico y cultural al que está 
vinculado el maestro Rodrigo, la Edad de Plata.. Por lo que a la música  se refiere, fue una 
época de esplendor durante la cual  España  se preparó para la ejecución de las nuevas 
vanguardias musicales, que, finalmente, fueron llevadas a cabo durante los años veinte y 
treinta por los integrantes de la Generación musical del 27, quienes lograron situar 
definitivamente la creación musical española a la altura de la europea. Significativamente, 
este período representó también la época dorada del arte de la canción en España, algo 
verdaderamente loable teniendo en cuenta que entre los siglos XVII y XIX casi toda la 
música vocal realizada en nuestro país fue de origen teatral, concentrándose en la ópera 
italiana o en las formas populares del teatro lírico, la tonadilla y la zarzuela. Gracias a los 
esfuerzos realizados por los grandes maestros del nacionalismo, en especial, Enrique 
Granados, Joaquín Turina y Manuel de Falla, los músicos del 27 lograron elevar  la 
canción de concierto española al nivel artístico de lied germano o la mélodie francesa.   
 Con el fin de conocer la situación en la que se hallaban los estudios realizados 
hasta la fecha sobre el tema que nos ocupa, primeramente, se localizaron las fuentes  
primarias: por una parte, fuentes musicales (partituras editadas y manuscritos); por otra 
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parte, fuentes textuales referidas a los escritos del compositor (artículos, críticas musicales, 
autocríticas), y a los programas y críticas de los estrenos de las canciones. Todas ellas se 
encontraron en el Archivo Victoria y Joaquín Rodrigo (AVJR) de la Fundación Joaquín 
Rodrigo, ubicada en la Calle General Yagüe en Madrid, que desde que fue constituida a 
finales de 1999, unos meses después del fallecimiento del músico, busca difundir la 
personalidad y la obra de este compositor universal, así como preservar el valioso fondo 
documental contenido en el mismo. En lo referente a las fuentes secundarias, se consideró 
necesario orientar el sondeo de la bibliografía en tres direcciones: el género de la canción 
de concierto en España, el análisis musical de la canción y  la figura de Joaquín Rodrigo. 
De ahí que la estructura de esta Tesis se articule en cinco capítulos, precedidos de 
esta Introducción. El primer capítulo, “El arte de la canción en España”, aborda, por un 
lado, la historia de la canción culta con acompañamiento en Europa, así como los 
antecedentes y la evolución histórica de este género en España hasta la consecución de una 
canción patria y, por otro lado, el estudio de este repertorio desde los puntos de vista del 
análisis musical y el análisis de estilo. El capítulo segundo, “Joaquín Rodrigo y la 
canción”, expone cuestiones  referentes al ámbito histórico, sociológico, estético y 
psicológico en el que se inscribe el autor y sus canciones. Así, primeramente, se presenta la 
figura de Joaquín Rodrigo a través de unos  apuntes biográficos que desvelan su trayectoria 
musical, seguido de un retrato interior, imprescindible para conocer la personalidad e 
inquietudes del músico. A continuación, se sitúa al compositor  en el contexto histórico y 
estético de la Generación musical del 27, analizando su actitud artística  y compositiva. A 
modo de conclusión, se realiza una aproximación a la canción con piano del maestro 
Rodrigo a través de los estudios realizados hasta la fecha. 
Tras estos dos apartados de marco teórico, el capítulo tercero corresponde a la 
Metodología de Investigación, es decir, a la fundamentación, diseño y procedimiento 
seguido para abordar el estudio del problema planteado y concretado en las preguntas de 
investigación. En este capítulo se describe el modelo de análisis utilizado y se delimita  la 
muestra de estudio. Seguidamente, en el capítulo cuarto se exponen los resultados del 
estudio realizado en dos secciones: la primera parte ofrece  datos ponderados  del corpus 
de canción analizado a partir de un recuento estadístico de los resultados desde las 
perspectivas histórica, poética y musical; la segunda parte se constituye como una guía 
poético- musical donde cada una de las canciones puede ser consultada con respecto a su 
contexto histórico, el texto poético, su análisis musical y un estudio crítico. Finalmente,  en 
el capítulo quinto, se exponen  tanto las conclusiones a las que se ha llegado tras finalizar  
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la investigación como las aportaciones e innovaciones psicoeducativas. La Tesis se cierra 
con la Bibliografía y una sección de Anexos con los índices de figuras, gráficos y ejemplos 
musicales utilizados, las tablas de recogida de datos según los distintos parámetros 
analizados, y, por último, los documentos que apoyan esta Investigación (críticas, fotos y 
programas de concierto). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Capítulo 1 
EL ARTE DE  
LA CANCIÓN  
EN ESPAÑA 
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1.1. Bosquejo de la historia de la canción culta en  Europa 
  
1.1.1. De la canción trovadoresca  al lied  
La canción es el arte que “reconcilia música y poesía, entonación y discurso”, 
(Kramer, 1984, p.125), dando lugar a una nueva forma de expresión con cualidades 
inherentes para estudiar y sentir (Kimball, 2006). Pues un poema ya hecho completo en su 
estructura de inspiración y de forma, sirve de inspiración al músico, que  encuentra la 
música que el poema estaba pidiendo, independientemente de la misma voluntad del poeta. 
Aquí radica la diferencia con la  canción popular, cuya estructura  es inseparable de la 
letra, e igualmente, con la ópera, cuya inspiración es fundamentalmente melódica, trabada 
dentro de una situación escénica, y donde las palabras no importan tanto mientras 
mantengan su fidelidad al carácter general. Con lo cual,  en la canción culta  se  hace 
posible  la combinación de dos  expresiones artísticas con características muy diferentes 
(Fubini, 2004): mientras la melodía asume las características de la palabra, la precisión de 
denotar objetos y sentimientos, la palabra consigue “la libertad alusiva de la música, su 
lirismo y su libertad a la hora de desplegarse en la intensidad expresiva de la línea 
melódica” (p. 30).  
El arte de la canción es tan antiguo como la historia de la humanidad (Reaney, 
1990). Desde  los inicios de la cultura occidental, la música  ha evolucionado  en estrecha 
simbiosis con la poesía, la cual en sus orígenes estaba inicialmente destinada a ser cantada 
(Fubini, 2004). Prueba de ello es que en la antigua Grecia la música se relacionaba más con 
el lenguaje subjetivo de la poesía que con el racional de las matemáticas. Según señala 
Tharasybulos Georgiades (citado por Storr, 2002), el vocablo melos servía para referirse 
tanto a la poesía lírica como a la música compuesta para un poema:  
 El verso del griego clásico era diferente; contenía el ritmo musical en esencia. 
La estructura rítmica musical estaba totalmente determinada por el lenguaje. 
Resultaba inconcebible un arreglo rítmico musical, no podía añadirse ni 
cambiarse nada. En las producciones literarias más antiguas,  tanto en la lírica 
como en el drama o en la épica de la Antigüedad, la música tenía un papel 
fundamental como constituyente esencial. (p. 34) 
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Con el tiempo, los ritmos originales fueron sustituyéndose por un sistema de 
acentos, y el verso determinado por la música acabó convirtiéndose  en prosa y música 
diferenciada. Así, surgió la  poesía determinada por la lengua, caracterizada por el acento y 
no por el tono. Una vez se vio interrumpida la unidad del melos, la música comenzó a ser 
utilizada tanto con la prosa como con la poesía. Por la influencia del mundo griego, la 
canción debió extenderse por todo el Mediterráneo, y hasta los inicios del XVII, la música 
no sería sino poesía musicada (González, 2007; Fubini, 2004); la música instrumental pura 
no existía como tal.  
 
Figura 1: Apolo con una lira representado 
         en un Kílix del siglo V a. C. 
 
Las primeras fuentes documentales de canción datan del siglo IX1 (Reaney, 1990). 
Al igual que el resto de la música occidental primitiva que se conserva son  de carácter 
religioso, dado que fueron los clérigos  los que propagaron la notación musical. Entre el 
siglo  X y el siglo XIII cabe señalar el indudable valor musical de un corpus de canción 
secular en latín, de temática profana y religiosa. Dentro de este repertorio, por un lado, hay 
que destacar las canciones de los goliardos (siglos XI y XII), que “eran estudiantes o 
clérigos mendicantes que migraban de una escuela a otra” antes de la creación de las 
universidades (Grout&Palisca, 1990a, p. 94). Como se puede comprobar en  el  Carmina  
Burana, la colección más importante que se conoce de cantos goliardos,  los temas de 
estas canciones se centraban en el vino,  las mujeres y la sátira. Otro tipo de canto solista 
                                                             
1 Aunque han llegado hasta nosotros algunas canciones de carácter profano del s. VII, la notación 
rudimentaria no ha permitido su transcripción.   
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fueron los conductus, canciones monofónicas cuya melodía era de composición nueva y no 
tomada del canto llano, que solía cantarse en el tránsito entre los dramas litúrgicos o misas 
u oratorios.  A finales del XII  los temas de los conductus podían ser sacros o también 
profanos.  
Si bien es cierto que  la Iglesia dominó la vida y el arte de la Edad Media, hay que 
señalar una importante corriente musical secular de canto solista en lengua vernácula 
donde se incluyen: las canciones de los nobles poetas-músicos (trovadores o troveros, y 
minnesingers)2 y las canciones vulgares de los músicos profesionales de clases más bajas 
(ministriles y juglares)3. Todos ellos representan la primera manifestación artística profana 
conservada en testimonios  musicales, que contribuyó  al desarrollo de un arte de la 
canción medieval que abarcó multitud de formas, en cuanto a texto y música. En un 
principio, estos músicos-poetas buscaron la riqueza de ideas en cuanto a estructuras de 
texto y música. Pero fue la temática del amor  la materia central de muchas de estas piezas, 
que se cultivaron principalmente bajo las formas de  chanson o canción (canción amatoria, 
con anhelos incumplidos o satisfacción ilusoria), alba (la alborada separa a la pareja de 
amantes) y pastorela (canta al amor bajo de caballero-muchacha campesina). 
Posteriormente, surgieron otros tipos de canción: el sirventés (canciones políticas, morales, 
sociales y otras), las canciones de cruzada, de lamentación o fúnebres (a la muerte del 
amo), las ballades (canciones de baile, canciones de danza de tono popular que cantan a la 
primavera, al juego). Con respecto a la temática de este corpus de canción en lengua 
vernácula, Gilbert Reaney (1990) considera determinante la influencia ejercida por la  
Iglesia en el culto a la Virgen María, que puede verse reflejada en dos  obras cumbres: en 
España, las Cantigas de Santa María compuestas en lengua galaico-portuguesa por 
Alfonso X, rey de Castilla y León (1252-1284), consisten en 423 canciones donde  se alaba 
a la Virgen o narran sus milagros; en Italia,  las poesía de San Francisco de Asís (1182-
1226)  son un ejemplo del gran número de laudi o canciones con textos religiosos en forma 
de virelay que fueron muy populares en Italia durante el s. XIII. 
                                                             
2 Durante el Medievo los términos trovador y trovero se utilizaba indistintamente  para designar a los poetas-
compositores que florecieron en la Provenza, que se movían en círculos aristocráticos para cantar sus 
canciones. Posteriormente, el arte del trovador sirvió de modelo a una escuela alemana de poetas-músicos 
caballerescos, los Minnesinger. A  partir del siglo XIV al XVI, fueron sucedidos por los Meistersinger o 
maestros cantores, que fueron comerciantes y artesanos de las ciudades alemanas. 
3 Los juglares eran marginados sociales que erraban solos o en pequeños por las aldeas y castillos, cantando, 
tocando algún instrumento, haciendo acrobacias o prestidigitación o amaestrando animales. Entre los siglos 
XI y XII, fueron ganando mejor posición. Por su parte,  los ministriles no eran poetas ni compositores. 
Cantaban, bailaban canciones compuestas por otros o de dominio popular, que solían también alterar. Sin 
duda, fueron determinantes en la transmisión de la canción trovadoresca.  
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Figura 2: Juglares representados en las 
Cantigas  de Alfonso X el Sabio 
 
Gracias a las ilustraciones de la época y a las descripciones de las interpretaciones 
se sabe que las canciones en lengua vernácula del s. XII y XIII solían ser acompañadas con 
algún instrumento: violas antiguas, arpas, gaitas, chirimías, trompetas, flautas… Los 
acompañamientos podían incluir un contrapunto sencillo y una especie de preludio 
imitativo. En general, los estilos de canción tendían a las tonadas cantables de escala 
limitada con esquemas rítmicos simples. Textos claros, expresividad emocional, frases 
acordes a la respiración y una textura clara con una melodía vocal y un acompañamiento 
discreto. Durante la Edad Media, en las canciones prima el aspecto formal, y sólo era 
posible dar un significado musical a las palabras en un sentido muy general. La armonía y 
el ritmo eran los vehículos de una expresión musical sin independencia, sometidas a la 
acentuación de la palabra que se interpretaba. Aunque con las épocas se hicieron más 
elaboradas la estructura se mantuvo. Según Gennrich (citado por Ulrich, 1989, p. 193) 
había cuatro tipos fundamentales:  
 “Tipo de letanía” (cantar de gesta y estrofa de laisse): basadas en antiguas 
epopeyas en verso, se cantaban la misma melodía en cada verso. 
 “Tipo de secuencia” (lai y stampie): cada dos versos tienen la misma rima y 
melodía con semiconclusión y conclusión. 
 “Tipo de himno” (estrofa de cansó): dímetros yámbicos en cuatro versos 
con melodía desarrollada abcd. 
 “Tipo de rondel” (balada, virelai y rondó): forma de canción con estribillo. 
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A partir del siglo  IX, y paralelamente a la canción trovadoresca, la  música 
polifónica se va a desarrollar lentamente durante el Medievo. El motete ocupó un lugar 
representativo en la música religiosa de esta época. Consitía en una composición polifónica 
a tres o cuatro voces, compuesta sobre un cantus prius factus (melodía tomada del canto 
gregoriano).  La estructura tonal estaba definida por la modalidad del canto llano, que se 
situaba en la línea del tenor.  Aunque en su origen tuvo textos sagrados latinos, durante el 
siglo XIII se fueron sustituyendo  por letras de carácter amoroso. Para la historia de la 
canción fue primordial que durante el medievo se pudiera  añadir o restar voces de una 
pieza polifónica, ya que facilitó que muchos motetes se convirtieran en canciones con 
acompañamiento. Es por lo que,  Fischer-Dieskeau (1990) sostiene que no es posible   
delimitar el género de la canción para una sola voz  antes del s. XVI.  
Hasta comienzos del XIV, la notación medida de una canción dependía de los 
esquemas rítmicos de lenguaje, los tradicionales metros poéticos (yámbico, trocaico, 
dáctilo…) y los esquemas de la poesía formal. Con el Ars nova (1320 a 1380), la melodía 
comenzó poco a poco a emanciparse del ritmo del texto, llegando al final a ser una unidad. 
Fue Felipe de Vitry (1291-1361) quien independizó a la música de los principios de la 
prosodia, estableciendo  metros dobles y triples como iguales y una gama más amplia de 
compases. A partir de entonces se desarrolló un interés por los problemas rítmicos, en 
especial, por la nueva  notación y su interpretación. Todo desencadenó en una teoría 
medieval de la música en la que destacó las normas del contrapunto, técnica que ayudó el 
estilo musical del Renacimiento. 
Tras la larga era de estatismo medieval, el periodo renacentista fue una explosión 
de frescura y energía artística, gracias a la secularización, cambio social, desarrollo de la 
imprenta y la fabricación de instrumentos (Rowell, 1999). Durante el Renacimiento la 
polifonía  logra su madurez y se nutre de recursos como el canon, las líneas imitativas y el 
contrapunto. Las dos formas vocales más importantes de la época fueron el motete para la 
música religiosa y el madrigal para la profana. Fue relevante para el desarrollo de la 
canción que el concepto matemático-simbólico de la Edad Media desapareciera, para dar 
paso a la estética del contenido, que a mediados del XVIII alcanzará su punto dominante: 
“el arte musical  tiende a la interpretación psicológica, alejándose del criterio especulativo 
y matemático de Edad Media” (Fischer- Dieskau, 1990, p. 31). A este respecto, Lawrence 
Kramer añade (citado por Alonso Pérez, 2001):  
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La música en el Renacimiento aprende a ser sensible a la poesía, estableciendo 
una intimidad sin precedente con la expresión poética del sentimiento. Como 
resultado, la música, no sólo la vocal, expande su cadena connotativa 
apoyándola sobre la imagen poética. A su vez la poesía del XVI y XVII asocia a 
menudo la voz del hablante poético con la voz que canta, imitando los efectos 
vocales de ciertos estilos vocales. (p. 49)  
 
Gracias a que la  música debía coincidir con su armonía, y su retórica con el 
objeto contenido y métrica de la poesía para estar en armonía con el tema, se tendió a la 
homofonía, en contra del contrapunto, favoreciéndose, así, el canto para una sola voz. Con 
el fin de interpretar el texto poco a poco  la voz cantada fue consiguiendo  una soberanía 
casi ilimitada. La elección de textos dramáticos para la composición de madrigales y la 
utilización del contrapunto para imitar sonidos de la naturaleza son un claro ejemplo de 
esta búsqueda por potenciar el sentido de la palabra. Nacen así los llamados 
madrigalismos,  una serie de figuras de todo tipo (melódicas, rítmicas, polifónicas, 
texturales, etc.) que subrayaban el sentido profundo del texto musicalmente. Sin duda, 
Italia fue el centro musical europeo del Renacimiento, donde las técnicas flamencas se 
vincularon con una tradición de canciones populares (frottola, villanella, madrigal,…) y un 
repertorio importantísimo de poesía vernácula. Allí se desarrolló el madrigal italiano, 
género principal del alto Renacimiento,  que se convirtió en la contraparte profana del 
motete, y que no tenía que ver con el madrigal del Trecento de origen popular. Se trataba 
de una canción estrófica con estribillo (ritornello) donde se plasmaba minuciosamente la 
letra de un poema breve, que podía abarcar multitud de formas, tanto estrictas (soneto) 
como de verso libre. A diferencia de su más importante predecesor, la frottola, en el 
madrigal la poesía era más refinada y elevada, a menudo perteneciente a grandes poetas 
como Petrarca, Tasso y Guarini. Del mismo modo, “los versos recibían un tratamiento 
mucho más libre gracias a diversas texturas, en series de secciones normalmente 
imbricadas, unas contrapuntísticas y otras homófonas, cada una basada en una sola frase 
del texto” (Grout&Palisca, 1990a, p.267). Para los  madirigalistas era prioritario comunicar 
el contenido y sentimiento poéticos. En las temáticas predominaba  el culto a la mujer, las 
tendencias manieristas, a la sátira y el humor (Ulrich, 1989). A finales del XVI, con 
Claudio Monteverdi (1567-1643) el madrigal dejó de componerse para cuatro o cinco 
voces a solos para a hacerse “para solos y dúos con acompañamiento instrumentales” 
(Grout&Palisca, 1990a, p.276). 
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                                 Figura 3: Fragmento de frottola (s. XV) 
 
 
Paralelamente a Italia, cada país desarrolló formas propias y aportó un importante 
color local a su música secular. Para Fischer-Dieskau (1990), la diferencia de las lenguas 
puestas en música junto a las características nacionales provocaron claras peculiaridades 
estilísticas según los países: el italiano y el francés, el holandés, el español y el inglés 
exigían al mismo tiempo formas diferentes. Surgieron así formas musicales de carácter 
profano típicas de cada región, como la chanson4 francesa, el villancico5 español, el lied6 
alemán y el ayre7 inglés. Todos estos géneros podían ser interpretados “a cappella, voz 
solista con acompañamiento de laúd, mezcla vocales-instrumentales, y grupos de 
instrumentos musicales” (Ulrich, 1989, p.255). 
                                                             
4 La chanson francesa  fue cultivada durante el Renacimiento  tanto a cuatro-cinco voces como a  una sola 
voz. Recibió la influencia de los madrigalistas italianos, incorporando el estilo recitativo y el cromatismo. No 
obstante, los músicos franceses se alejaron del estilo italiano en aspectos como las patéticas melodías, las 
atrevidas disonancias, la repetición afectiva de las palabras o la forma libre. A mitad del Renacimiento, 
surgió el vaudeville que llevó al air de cour, ambas canciones estróficas de carácter popular y homofónicas. 
5 En España,  la canción se manifestó  en las formas de romance y villancico, que sucedieron a las formas de 
los trovadores. El villancico trata temas populares en lenguaje estilizado.  Destacan las composiciones de 
Luis de Milán del siglo XVI que eran temas  originales para una sola voz e instrumento, vihuela 
normalmente. A diferencia del estilo florentino, estas obras  parecen estar influenciadas por la música 
instrumental: la voz solista canta notas largas y realiza casi la función del cantus firmus, mientras que  el 
acompañamiento no está subordinado, y por el contrario, realiza diseños virtuosísticos  
6 En un principio, la canción alemana combinaba melodías propias con una técnica contrapuntística derivada 
de los Países Bajos. A mediados del s. XVI, el lied decaería debido a que el gusto alemán se inclinó hacia los 
madrigales y  canzoneta italiana. 
7 El arte madrigalista inglés dio a su vez unas canciones monódicas con acompañamiento de laúd llamadas 
ayres, destacando, especialmente, las compuestas por Dowland Morley y Byrd. 
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                  Figura 4: 'La música profana', Norte de Italia, hacia 1520-1530 
 
A partir de  1600, a la luz de los nuevos descubrimientos científicos la filosofía 
empieza a centrarse en el cosmos; el individuo, su actividad mental y los medios por los 
que podía obtener el conocimiento verdadero. Los siglos  XVII y XVIII son la Edad de la 
Razón y la Iluminación. Los temas principales del pensamiento del Iluminismo fueron la 
razón, la naturaleza y el progreso. El racionalismo enseñó que se puede tener conocimiento 
válido del mundo a partir de dos fuentes: las ideas y los principios innatos que todos 
poseemos y nuestra capacidad de razonamiento. Este hecho benefició las teorías de la 
música, que pasaron de ser descriptivas a preceptivas. Sin duda, fue  determinante la 
distinción explícita entre música vocal e instrumental que hace Praetorius en su obra  
Syntagma musicum (1600), pues,  junto al cambio estilístico a la homofonía, desencadenó 
no en el final de la música vocal, sino en un nuevo caminar paralelo a la música 
instrumental, desarrollándose junto a ella, adaptando nuevas formas y modalidades 
expresivas. La música instrumental irá liberándose de la vocal de forma paralela a la 
evolución de los instrumentos musicales, mediante la búsqueda de nuevas técnicas y 
posibilidades sonoras en la interpretación instrumental, siendo el virtuosismo técnico el 
que logrará en gran parte esta independencia. El paso a la homofonía estuvo marcado por 
el cambio de organización musical: del estilo del motete lineal e imitativo del XVI se pasó 
a una nueva textura vertical, donde se piensa en el acorde como un entretejido de líneas 
melódicas separadas. De esta manera, surgió el bajo continuo, consistente en una 
combinación de una línea instrumental baja y un acompañamiento de acordes que apoyaba 
a una  actividad melódica concentrada en las voces superiores. También, se desarrolló el 
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sistema tonal, y las composiciones se hicieron más largas, por medio de la variación  
continua. Cabe destacar a  Jean Philippe Rameau (1683-1764) por desarrollar  la teoría 
comprensiva de la armonía (1722), que fue la base de los principios armónicos desde 1650 
a 1900.  
Por otro lado, fue también relevante que en el Barroco la belleza no se basara en 
discusiones sobre la forma, el orden, la proporción, sino en el concepto de los sentidos, 
afectos y pasiones. Si el siglo XVI se caracterizó por la simplicidad, la estabilidad, la 
ordenación y el estancamiento, en contraposición, el siglo XVII  buscó acentuar la 
profusión, la inestabilidad, el manierismo, el movimiento dinámico y las composiciones 
basadas en escalas grandiosas. Ahora prepondera la descripción plástica, la pintura musical 
del gesto y la emoción  provista de afecto, dejando terreno la estética efectista del Barroco 
temprano a la impresión. En suma, la razón y el orden sometieron el lenguaje musical a 
‘significado’. 
 
 
                                  Figura 5: Instrumentos musicales, Siglo XVII. Evaristo Baschenis (1617-1677) 
 
Sin duda, los compositores florentinos Caccini y Peri fueron determinantes en la 
evolución de la canción italiana, al desarrollar un nuevo estilo intermedio  entre el recitado 
y hablado, “basado en el antiguo aire improvisado para cantar la poesía y el madrigal” 
(Grout&Palisca, 1990a, p. 366). De esta manera, se intentó recuperar de nuevo la 
perfección clásica, buscando en esencia presentar el texto de la forma más comprensible y 
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de acentuar en lo posible su sentido expresivo. En su  Nuove Musiche (1602), Giulio 
Caccini establece una separación entre las canciones de composición desarrollada en estilo 
recitativo (madrigales generalmente) y las canciones estróficas, que eran más cortas y con 
melodías silábicas, apoyadas en un bajo continuo, con el que se evitaba el  estatismo por 
progresión armónica. En Italia, a lo largo del XVII, el madrigal y la canción estrófica 
fueron integrados en la cantata, en forma de recitativo y de aria, adoptando  un molde 
definido que consistió en: una forma que alternaba recitativos y arias, para voz solista con 
acompañamiento de continuo, con un texto de carácter amatorio, bajo la forma de 
narración o soliloquio dramáticos y cuya ejecución duraba probablemente de diez a quince 
minutos (Grout&Palisca, 1990a, p.425). Con lo cual, la música inició su camino hacia el 
drama, estableciéndose  la distinción entre narración y diálogo. A diferencia de la ópera, la 
cantata fue concebida para ser ejecutada en salones, para voz solista con continuo, sin 
escenografía y para un público más selecto. También, se caracterizó por una poesía de gran 
calidad y una música de carácter más íntimo. Todos los grandes compositores barrocos 
italianos que cultivaron la ópera, destacarán, igualmente, por sus cantatas (Carissimi, 
Possi, Cesti, Legrenzi, y Alessandro Scarlatti). 
En las últimas décadas del siglo XVIII, es relevante que en Alemania  resurja  un 
interés especial por las canciones populares melodiosas con textos de poetas 
contemporáneos. Gracias a la ópera y a la cantata, el lied alemán (kuntslied o canción 
culta), que estaba enraizado  en las más antiguas tradiciones populares, irá adoptando su 
forma artística al emplear textos de carácter no estrófico y de estructura más libre. Muchas 
de estas  canciones  adoptaron la forma da capo, que consistía en  tres secciones en la que 
la tercera era repetición de la primera (ABA). Cabe indicar que  las teorías y opiniones de 
los poetas J. C. Gottsched y de su alumno J. A. Scheibe sobre cómo debía ser la música 
que acompañaba a los textos de poesía alemana ejercieron gran influencia en los 
compositores de la escuela de lieder berlinesa, que tuvo sus máximos representantes en  
J.J. Quantz, K. H. Graun y C.P.E. Bach. Todos ellos  cultivaron este género con fines 
académicos, es decir, para enseñar  las virtudes de la melodía clara, sencilla y constante, en 
oposición al bel canto italiano que era complejo, lleno de melismas y requería de un 
virtuosismo que lo dejaba fuera del alcance de los cantantes no profesionales. Surgen, así, 
las grandes colecciones de lieder donde se utilizaban poemas tanto de de autores germanos 
como de otros países, pero siempre, usando el alemán como lengua. Sin duda,  C.P.E. Bach 
fue el compositor más sobresaliente por la calidad y variedad de sus canciones, en las que 
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cabe señalar un rico color armónico y una  decoración melódica de carácter italianizante, 
que suele  sugerir  más a un instrumento que a la voz.  
Asímismo, los grandes compositores clásicos, Haydn, Mozart y Beethoven 
contribuyeron a sembrar las bases de este género, a pesar de que cultivaron en menor 
medida la canción (Reverter, 1999, p. 9).  De todos ellos, fue  el compositor de Bonn el 
más innovador por el tratamiento del piano y la armonía, llegando a influir  en los grandes 
creadores románticos, Schubert y Schumann. No obstante, en la mayoría de sus lieder, 
Beethoven no tomará textos de poetas alemanes, sino que realizará  arreglos de canciones 
populares germanas (volkslieder)  o de otros países. Sin duda, el compositor clásico que 
más contribuyó al género fue Zumsteeg (1750-1802), al desarrollar un nuevo modelo de 
canción, conocida como balada, que estaba basada en un género poético  cultivado en 
Alemania a semejanza de  las baladas populares de Inglaterra y Escocia, y que tuvo sus 
homónimos en otros países, como el romance español. Este género mixto, entre la épica y 
la lírica, consistía en poemas largos que alternaban narración y diálogo, con una temática 
centrada en aventuras románticas y sobrenaturales. Su estructura  estrófica, podía tener o 
no estribillo, y solía  emplear las repeticiones iniciales. 
En Alemania, fueron poetas como Hölty y Müller quienes comenzaron a cultivar 
este género poético medieval, fundiendo  los estilos popular y clásico tanto en temas como 
en metros, e influyendo en autores románticos  como Burger, Goethe y  Schiller, entre 
otros muchos. En otros países, destacaron Victor Hugo en Francia, y Scott y  Campbell en 
Inglaterra. La balada exigió un modelo de musicalización diferente al lied estrófico del 
XVIII: “Su mayor extensión requería mayor variedad de temas y texturas, y esto, a su vez, 
medios para imponerle unidad al conjunto; además, los contrastes de atmósferas y el 
desarrollo de la historia debían ser captados y puestos de relieve por la música” 
(Grout&Palisca, 1990b, p. 673). Es por lo que la influencia de la balada expandió el 
concepto del lied en forma, amplitud y en contenido emocional, cobrando mayor 
relevancia el piano, que además de soporte, participaba  en la tarea de ilustrar el contenido 
poético. Compositores destacados de baladas fueron  Rudolf Zumsteeg (1760/1802), que 
influenció en Carl Loewe (1796/1869) y Franz Schubert, quien  amplió el valor dramáticos 
de estas canciones.  
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1.1.2. El esplendor romántico  
En el siglo XIX la música sale de las cortes y los salones y se instaura en el 
pueblo, provocando un cambio radical en  la situación y actitud del artista. Ahora el 
compositor  puede vivir de la clase media culta, y, consciente de la admiración que levanta, 
actúa obedeciendo exclusivamente a sus propios criterios. La libertad expresiva aboga por 
el culto a la personalidad y a las emociones y sentimientos por encima de la razón. Para 
expresar sus sentimientos, el artista recurre a la naturaleza, a las leyendas e ideales 
caballerescos de la Edad Media, a los paisajes silenciosos o tormentosos, a los temas 
fantásticos o exóticos, y a la frescura y espontaneidad de las fuentes  populares de su país. 
De esta manera, la música se eleva como el arte romántico perfecto, por su capacidad para 
crear significado y transcendencia a partir de sus propios elementos, y con independencia 
de cualquier intento de reflejar el mundo exterior se convierte en el modelo que debían 
seguir las restantes artes: en la música un alma podía hablar con otra o, lo que es quizá más 
importante aún, entrar en una comunión más profunda consigo misma. 
 
Figura 6: El caminante sobre el mar de nubes (1817–1818), 
                                   de Caspar David Friedrich (1774/1840) 
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A principios del siglo XIX, la canción culta alemana con acompañamiento de 
piano o  kantslied se caracterizaba por la brevedad de la forma, la renuncia al virtuosismo 
belcantístico, la estrecha relación con el poema y la fuerte influencia de la canción popular 
alemana (volkslied). En su evolución hasta llegar a su máximo exponente, el lied 
romántico, caben señalar tres factores históricos y socioculturales determinantes como 
fueron la coincidencia de  una pléyade de grandes compositores y poetas, el nacimiento de 
una burguesía establecida económica y políticamente que proporcionará un gran desarrollo 
cultural y artístico, y, por último, el desarrollo técnico y sonoro del piano. En primer lugar, 
los poetas Goethe, Heine, Eichendorff, Rückert, Möricke, entre otros, contribuyeron al 
desarrollo de la canción alemana, gracias a una  temática que amplió los límites del género. 
Ciertamente, esta  poesía de gran contenido personal y emocional favoreció  el hecho de 
que la música pudiera amplificar  e iluminar el  sentimiento introspectivo, el desamparo o 
el misterio que desprendían los temas que inspiraban a los poetas románticos. Igualmente, 
la expansión de una burguesía culta e instruída, permitió que  el  lied pasara del  
menosprecio inicial al ensalzamiento definitivo. A pesar de su origen doméstico8, 
destinado a un público reducido, el lied se convirtió en  el  género romántico por 
excelencia, llegando incluso a rivalizar  con el aria operística, de mayor  complejidad y 
exigencia virtuosística.  
Asímismo, el avance técnico y sonoro del piano condujo a un tratamiento del  
acompañamiento más complejo.A este respecto, hay que indicar que Franz Schubert fue el 
primer compositor que presentó  una textura pianística  mucho más  ingeniosa y 
descriptiva, consiguiendo que cada canción llegara a un estado artístico de altísimo nivel, 
cumpliendo, así, con una de las características más importantes del romanticismo: rendir 
tributo a las emociones humanas. En los compositores románticos la música va más allá de 
las intenciones del poeta. La música ya no está obligada a elaborar el texto con gracia y 
sentimiento, como en el rococó, ni a perseguir tampoco la intención de facilitar la 
memorización de los poemas o servir de diversión. La melodía desea asumir las 
características de la palabra, la precisión de denotar objetos y sentimientos, mientras que la 
palabra ansía la libertad alusiva de la música, su lirismo y su libertad a la hora de 
desplegarse en la intensidad expresiva de la línea melódica (Fubini, 2004). Es por lo que 
                                                             
8 La alta burguesía trató de imitar a la nobleza llenando sus casas con música. Tal vez la forma más sencilla 
era a través de las piezas para piano, instrumento que toda familia burguesa debía tener en casa para 
acompañar las veladas con los amigos. De este modo, los lieder permitieron a los aficionados interpretar 
canciones sencillas para el deleite de los invitados. Estos lieder solían editarse en libros de partituras que 
contenían una colección completa de canciones de una temática parecida, denominadas Ciclos de lieder. 
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Lawrence Kramer (1984) señala que, tras el Renacimiento, es en el Romanticismo cuando 
acontece la segunda reordenación a gran escala de música y poesía. A diferencia de lo 
sucedido en el siglo XVI,  “ésta es más elusiva, caso subliminal, no afiliada a ningún estilo 
musical.  Ahora la música y la poesía convergen, pues tienen las mismas fuentes 
preconscientes, que sólo se diferencian en los medios para representar una condición 
primaria de la imaginación“(citado por Alonso, 2001, p. 49).  
Todos los autores coinciden en señalar  el año 1814 como el inicio del lied 
romántico9, cuando Schubert con tan sólo diecisite años compone la canción “Gretchen 
am Spinnrade” (Margarita en la rueca) en la que pone música por primera vez a la poesía 
de Goethe (Kimball, 2006). Sin duda, Franz Schubert (1797-1828)  fue el gran cultivador 
del género, con más de 600 piezas.El compositor austriaco liberó al lied de todo exceso y 
estableció su definitiva forma, convirtiéndolo en un género de primera fila, en “un 
microcosmos dramático, un pequeño mundo autónomo que ocupa pocos minutos en 
cosumarse” (Matamoro, 2000, p. 145). Adoptó una postura ‘anti-divo’, que buscaba en las 
voces la belleza instrumental más que la técnica; la calidad del color, más que la extensión 
y el volumen. Como exponen Grout&Palisca (1990b, p. 674), es en sus lieder donde 
Schubert revela su “don supremo”  para componer hermosas melodías, que fluyen siempre 
tersas, fáciles, eficaces  sin efectismos, incluso cuando el dramatismo de los versos de 
Goethe o Schiller exigen una envergadura mayor. Por su parte, el piano, ponderado y 
pulcro, acompaña de manera descriptiva y colorista, en conexión semiótica con el texto 
poético, contribuyendo al clima de la canción. Con lo cual, Schubert consiguió la unión 
perfecta entre música y letra sin que se dé el predominio de una sobre otra: la voz va 
dibujando las imágenes, mientras que el acompañamiento contribuye a producir el clima 
afectivo de la idea que se canta. Con respecto a los poetas, Schubert escogió textos de 
Johann Wolfgang von Goethe, Friedrich Schiller y también, de amigos de sus círculos en 
Viena (Reverter, 1999). Cabe reseñar como el  más importante a Wilhelm Müller, autor de 
los textos para Die schöne Müllerin (La bella molinera) y Winterreise (Viaje en invierno),  
dos ciclos  de canciones en los que se sigue el hilo argumental plasmado en una serie de 
poemas.  
 
                                                             
9 Sobre el lied romántico consultar la siguiente bibliografía: Brody &Fowkes (1971), Gorrell (1993), Snyder 
(1995) y Parsons (2004).  
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                            Figura 7: Schubertiade  (1868) de Moritz von Schwind (1804-1871) 
 
Si Schubert puede considerarse como  el creador del lied romántico y el mayor 
compositor del género, Robert Schumann (1810-1856), con unas 250 canciones,  logró que 
el género  alcance  un nuevo y esplendoroso brillo poético. A diferencia de su predecesor, 
no trata de cantar  el sentimiento popular, ni de subordinarse al texto. Por el contrario, hace 
una música genial, rebelde a patrones,  desigual en las proporciones y sugestiva. Para el 
compositor alemán, la poesía era un arte menor en relación a la supremacía de la música, 
de tal manera que, “todo verbo supone y encubre un canto, que sólo el músico es capaz de 
oír” (Matamoro, 2000, p. 145).  Como señala Arturo Reverter (2001): 
Utilizaba a los mejores poetas de su lengua, aunque no tenía luego ningún 
escrúpulo en cortar estrofas o en cambiar letras según su criterio y siempre en 
busca de la expresión y de la forma que estimaba más correctas. Goethe o 
Heine, entre los autores literarios que más empleó el músico, fueron objeto de 
esas modificaciones. Es curioso, y es algo que se ha destacado muchas veces, 
que Schumann recurriera (…) a poetas extranjeros, singularmente ingleses, a los 
que naturalmente acudía en traducciones alemanas. Pero la nacionalidad no 
importaba realmente porque el compositor tenía una especial facilidad para 
germanizar aquellos textos y para adaptarlos al sentir centroeuropeo. (p. 10) 
 
 
A diferencia de Franz Schubert, Robert Schumann no respeta los ciclos íntegros, 
ni adopta los versos completos. El compositor pretende arrancar de los versos, no su 
palabra y contenido, sino su espíritu. Del mismo modo, prefiere la forma pequeña, e intenta 
establecer un nexo real, es decir, un leiv motiv, que, no sólo sirva para unir una página con 
otra en el argumento, sino, además, en el espíritu de la música. Por ello, la unión entre la 
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voz y el piano se hace más íntima. Le da al piano el relieve ideal, logrando un equilibrio 
justo. Son relevantes sus postludios, donde prolonga y resume la esencia del canto. Sin 
duda, el tema del amor es el exponente máximo de sus grandes ciclos romántico: Amor 
vida de mujer, con poesía de Chamisso; Amor de poeta, con poesía de Heine. 
Aunque  Johannes Brahms (1833-1897) continuó con la herencia de Schubert y 
Schumann, el compositor alemán dio al lied  un peculiar carácter. A diferencia de sus 
antecesores, realiza un tratamiento de la armonía y de la textura sin fines  descriptivos. 
También, se aleja del sentimentalismo e impulso de Schumann, y compone en un estilo que 
conjuga la gravedad y seriedad clásica con la contención y la introspección.  Del mismo 
modo, aunque su invención melódica recuerde a la de Schubert, es un compositor menos 
variado y espontáneo. Cabe agregar que la relación de Johannes Brahms con la poesía 
supuso un giro en comparación con  Schumann y Schubert, pues antepuso a los  grandes 
poetas como Goethe o Mörike figuras menores como Georg Friedrich Daumer o Ludwig 
Tieck. 
Frente a la vertiente tradicionalista inspirada en Schubert que generó las canciones 
de Robert Schumann y  Brahms, a mediados del siglo XIX surgió otra vertiente  
renovadora, con figuras como Liszt, Wagner, Wolf y Reger prolongándose hasta Richard 
Straus. Todos ellos  se alejaron del  carácter popular o semipopular de la canción alemana  
en favor de las consideraciones literarias (Radclife,1990, p.160). Dentro de esta tendencia 
liderística,  Hugo Wolf consiguió que  el lied alemán  alcanzara un lugar señaladísimo en 
la historia de la música. Es relevante que titule a sus obras, ‘poemas para voz y piano’, en 
vez de lieder, dando, así, a entender que el piano  adquiere igual relieve que la voz. En 
efecto, si en Schubert la melodía puede ser escuchada sin el piano, en Wolf es imposible. 
Su originalidad reside en la forma de concebir la declamación cantada. La conducta 
melódica es siempre fiel a los acentos de la palabra y dominada por el espíritu del texto. El 
dibujo y el ritmo no se atienen a fórmulas preestablecidas. Nos hallamos ante el triunfo de 
la declamación melódica, de la melodía continua. Los intervalos, síncopas, silencios, se 
ligan más que a exigencias musicales a razones psicológicas. Melodía y texto se dirían 
moldeadas por la misma mano. Encontramos en Wolf, la declamación y la línea 
wagneriana infinita y las tradiciones poéticas de Schubert y Schumann, con cierta 
vinculación al folklore alemán. El Lied se convirtió con Wolf casi en una ópera en 
miniatura, condensando en pocos segundos la intensidad de un drama.  
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Así pues, durante el siglo XIX se lleva la consolidación del lied como género 
esencial del Romanticismo. Debido a su sencillez y a veces claro origen popular, el lied fue 
adaptado pronto por los compositores de todos los países, acomodándolo a su estilo y 
características nacionales. Es por lo que, Sopeña (1973) considera que el lied contribuyó en 
el nacimiento de un arte nacional, gracias a la depuración o elevación del germen popular y 
a la utilización de la lengua patria. Sin embargo, en países como Inglaterra, Italia y 
Francia, la canción de concierto siguió otra línea próxima a la música escénica, 
evolucionando de distinta forma. Así, mientras la canción francesa  se consigue depurar 
hasta llegar a la mélodie, de nivel estético altísimo, la romanza sentimental italiana no 
evolucionó. También, como se verá más adelante, la canción en España se quedará 
estancada entre los siglo XVII y XIX, debido a una serie de factores socio-históricos que 
llevarán a depender del teatro lírico (tonadilla y  zarzuela).  
Ciertamente, es en la canción artística francesa10 donde podemos advertir mejor 
esta especie de depuración en el estilo y en las formas, debido, sin duda, a que en el país 
galo nunca existió una atracción por lo popular. Entre 1830 y 1840 el lied alemán irrumpió 
con gran fuerza en el país galo, desplazando a la romance, un tipo de canción francesa  
cultivada especialmente entre 1789 y bien entrado el siglo XIX. Según describe Jean-
Jacques Rousseau (citado por Cox, 1999), la romance era  “una canción sencilla  divida  en 
estrofas de acuerdo al texto, de estilo expresivo y sencillo, sabor anticuado, con un  
melodía simple, natural y rústica” (p. 275). El compositor Hector Berlioz fue el primero en 
utilizar el término de mélodie para referirse a los lieder de Schubert, y, por ende, a todas las 
canciones similares al lied alemán.Poco a poco los músicos franceses empiezan a fijarse en 
poemas más complejos e  intelectuales  que les obligaban a elaborar canciones de 
estructuras más libre, donde  el piano debía cobrar un  mayor protagonismo. Si bien en un 
principio la mélodie estuvo influenciada por el modelo germano, gracias a la  gran calidad 
de los compositores del finales del XIX pudo conservar su espíritu francés. Según indica 
Téofilo Sanz (1999, p. 39): 
La influencia del lied alemán hizo desaparecer a la romance que llevaba camino 
de ser un género menor. De sus cenizas volvió a resurgir otra forma francesa, la 
mélodie, que, si bien, en un principio se basó en modelos alemanes, siempre 
conservó algo del ‘espíritu francés’. Ésto quedará afianzado claramente con 
posterioridad, es decir, con la llegada de los grandes melodistas.  
 
                                                             
10 Sobre la canción francesa consultar la siguiente bibliografía: Bernac (1978) y  Johnson&Stokes (2000).  
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Como ocurrió en Alemania, la evolución de la canción francesa estuvo muy ligada 
a una poesía de gran calidad (Gautier, Hugo o Lamartine). Sin duda, fue Paul Verlaine, 
(1840-1896), precursor del modernismo, quien contribuyó a llevar a la mélodie a la cima 
del género de la canción, gracias a una poesía inspirada en la sonoridad de las palabras, que 
buscaba transmitir su intimidad y sentimientos a través de  la musicalidad de los versos y a 
la repetición de los sonidos. De hecho, los máximos exponentes de la mélodie están 
basados en poemas suyos: “La Bonne chanson y Conq mélodies de Fauré, y Ariettes 
oubliées y Fêtes galantes de Debussy” (Kimball, 2006, p.157). En el campo de la música 
francesa,  hay que señalar a Charles Gounod (1818-1893) como  el primer compositor que 
rompió con los moldes de la romance, volviendo “a sacar a la luz el pulso perdido de una 
armonía sensual típica de los clavecinistas franceses de los siglos XVII y XVIII” (Maurice 
Ravel, citado por Sanz, 1999, p.50). Pero cabe señalar a Gabriel Fauré como el verdadero 
precursor de la nueva canción francesa, al establecer definitivamente la diferencia entre el 
lied y la mélodie. Ciertamente, la  mélodie en manos del músico galo consigue una  
identidad propia: “establece  una nueva relación entre texto y música que servirá de 
modelo a los músicos posteriores…En sus obras, lo exquisito, la sensualidad y el colorido 
armónico se alejan de la sencillez de la romance” (Sanz, 1999, p. 54). Posteriormente, 
Debussy, Ravel y Poulanc, y el Grupo de los Seis, hicieron de la mélodie   “el arte de la 
sugestión, que expresa estados de ánimo e impresiones más que una determinada emoción” 
(Pierre Bernac, citado por Kimball, 2006, p.158) 
 
Figura 8: Coin de table (1872) de Fantin-Latour (1836-1904) 
(de izq. a der.: Paul Verlaine, Arthur Rimbaud, Léon Valade, Ernest d'Hervilly et 
Camille Pelletan ; detrás:  Pierre Elzéar, Emile Blémont et Jean Aicard) 
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El interés por la canción culta no se extinguió en el Romanticismo, sino que 
continuó en el postromanticismo hasta el primer cuarto del siglo XX  con el dominio de los 
músicos germánicos, la continuidad de franceses y rusos, y la entrada en escena de 
compositores de otras naciones. No obstante, desde el inicio de la nueva centuria se va a 
producir  una renovación del género que llevará al lied de su esencia íntima y camerístico a 
una concepción sinfónica en las grandes salas de conciertos. De nuevo,fueron   
compositores alemanes quienes llevaron a cabo esta transformación, imponiendo  el 
acompañamiento orquestal, y añadiendo innovadores lenguajes  compositivos y nuevas 
tendencias poéticas.  Este proceso fue  iniciado por Gustav Malher (1869-1911) y tuvo  sus 
continuadores en  Richard Strauss (1864-1911) y Alexander von Zemlinsky (1872-1942), 
los últimos representantes  de la tradición esencialista del lied de origen romántico que 
acabará desapareciendo después de la Primera Guerra Mundial. Una vez entrado el siglo 
XX, las corrientes de vanguardia como la atonalidad fomentaron un tipo de lied más 
subjetivo, complejo y alejado del gusto popular. Entre los compositores que cultivaron este 
estilo de lied cabe citar a Arnold Schoenberg (1874-1951), Anton Webern (1883-1945) y 
Alban Berg (1885-1935),los tres representantes de la llamada Segunda Escuela de Viena. 
En un estilo más popular se encuentran las canciones de cabaret de compositores asociados 
al escritor Bertold Brecht como Kurt Weill (1900-1950) y Hans Eisler (1898-1962), que 
utilizan ritmos de danzas populares y una instrumentación basada en la de las bandas de 
música bailable y jazz. Eisler, que fue alumno de Schoenberg, escribió lieder 
representativos como Das Einheitsfrontlied (1934) y Weill trató de fomentar el activismo 
político a través de sus canciones, la mayoría de ellas con textos de Brecht. 
 
 
.  
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1.2. El lied de impronta hispana 
 
1.2.1. Los antecedentes  
A pesar de ser España un país prolífico en cantares11, que la colocaron entre las 
principales naciones musicales del Renacimiento, con un fuerte arraigo popular, de riqueza 
y variedad impresionantes, no posee un repertorio típico de canción de concierto hasta los 
inicios del s. XX (Fernández-Cid, 1963). Fueron los maestros del nacionalismo español, en 
especial, Granados, Turina y Falla, y finalmente, la Generación del 27, quienes practicaron  
este género con verdadera personalidad e imaginación creadora hasta 1950, casi siempre 
dentro de los cánones nacionalistas, es decir, de aquellas corrientes estéticas que 
consideraron el lied como una emanación culta de la canción popular (Fernández-Cid, 
1963), en el que encontraron la posibilidad de  la condensación dramática y la íntima unión 
de texto y música en un todo indisoluble (Gómez-Amat, 1984). 
Ciertamente, como expone Gilbert Chase (1990),  desde el s. XVII al XIX casi 
toda la música vocal española que se compuso fue de origen teatral12: se concentró en  la 
ópera italianizante o en las formas populares del teatro lírico, la zarzuela y la tonadilla 
escénica. No obstante, estudios actuales realizados por Gómez Amat (1984) y, en especial, 
los realizados por Celsa Alonso (1992, 1995,1998), coinciden en revalorizar el 
abundantísimo género cancionístico español del XIX, que según explica la autora, fue 
malentendido y desprestigiado  por los autores de principios del XX13, debido, por un lado, 
al agravio comparativo con el lied o canción alemana, y por otro, al rechazo al 
“pintoresquismo” y “casticismo musical” que llevó a tachar a la canción decimonónica de 
superficial y “folklorista” (Alonso, 1995, p. 245). Y es que, no podemos obviar el  hecho 
de que dentro de este repertorio se encuentran los primeros acercamientos al lied hispano.  
                                                             
11 Cabe señalar que  España posee uno de los ejemplos más importantes de canción monódica de temática 
religiosa realizados en la Edad Media,  las Cantigas de Santa María. La obra fue compuesta  por Alfonso X, 
rey de Castilla y León (1252-1284), en lengua galaico-portuguesa, y consiste en 423 canciones en las que se 
alaba a la Virgen o narran sus milagros.Ver p. 9 de esta Tesis. 
12 Celsa Alonso resalta que esta raíz teatral también se evidencia en la canción inglesa relacionada con la 
ballad-ópera y la ópera italiana, y en Francia con el vaudeville, el cuál posteriormente evolucionó a la 
romance.  
13 Autores como  Antonio Fernández-Cid, Federico Sopeña, Adolfo Salazar y Rafael Mitjana. 
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Sin duda, fue el Renacimiento la época dorada de nuestra canción, con autores 
como Luis de Narváez, Alonso de Mudarra, Miguel de Fuenllana y Esteban Daza, quienes 
colocaron a España en posición  de referencia en el panorama musical (Gilbert, 1990), 
coincidiendo con el papel crucial de nuestro país en el mundo, personificado en el monarca 
Carlos I de España y V de Alemania. En sus importantes romances y villancicos para canto 
y vihuela14 utilizaron la mejor lírica española de la época, siguiendo una refinada tradición 
vocal heredara de la época de los Reyes Católicos (Alonso, 1998). Tras la  época  
renacentista, se continuaron escribiendo canciones para solista y bajo continuo, tonos y 
solos humanos del género profano, de calidad similar a las escritas en otros naciones 
punteras de la música del XVII como Francia e Italia. Según describe Mitjana (citado por 
Gilbert, 1990), estas piezas se caracterizaron por su sencillez y expresividad, escaso 
virtuosismo, poco abuso de la ornamentación, siendo  el mordente  el elemento más 
común. Generalmente, estas canciones presentan una estructura poética de alternancia de 
copla y estribillo, lo que inicia, para  Celsa Alonso (1998), una fecunda relación de la 
canción lírica con el canto popular que continuará en los s. XVIII y XIX. Gilbert (1990) 
destaca  las  colecciones siguientes: El libro de los Tonos Humanos (Biblioteca Nacional 
de Madrid), el Cancionero de Sablonara (Staatsbliothek de Munich)  y el de los Tonos de 
Castellanos (Biblioteca de los duques de Medinaceli). Entre los autores de canciones más 
destacados se encuentran José Marín (1619/1699), Sebastián Durón (1660/1716), Antonio 
Literes (1680/1755), Manuel de Villaflor  (¿/1707)y José Navas (1647/1709). 
En el siglo XVII, según señala Celsa Alonso (1998, p. 18), se inicia una “tradición 
dramático-musical de impronta hispana” que se proyectará hasta el s. XX, y que explica las 
raíces teatrales de nuestra canción lírica acompañada. La autora argumenta que con el auge 
de los géneros teatrales, a los que comenzó a incorporarse la música con una función 
dramática específica, los tonos humanos que antes eran  interpretados en las cámaras 
nobiliarias, empezaron a formar parte del teatro, junto a otros aires de corte popular 
(canciones y bailes). Se cultivarán la jácara, el sainete y la mojiganga, como géneros 
teatrales menores, y la zarzuela  será la estructura principal músico-dramática. La música 
se incorporaba en forma de fandangos, canciones (tonadillas) y seguidillas, junto a aires 
                                                             
14 Las canciones con vihuela son las equivalentes a las de laúd del reinado de Isabel de Inglaterra. Destacados 
vihuelistas como Luis de Milán, Mudarra, Pisador y Daza enriquecieron el repertorio con sus libros de 
canciones, que contenían, además de canciones originales, transcripciones de otros músicos. Destacan la 
Orphenica lyra de  Miguel de Fuenllana, y la obra de Francisco Guerrero. Tomás Luis de Victoria, 
contemporáneo de Palestrina y Lassus, y amigo de Santa Teresa de Jesús, se distinguió  por su polifonía 
sacra. 
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nacionales (asociados a personajes de bajo estatus) o canciones de moda elegidas 
libremente por los actores. En el XVIII, destacaron compositores como Ramón de la Cruz 
(1731-1794)  y Antonio Rodríguez de Hita (1763-1800), cuyas zarzuelas y sainetes son 
cuadros costumbristas, de escenas pintoresquistas y con reflexión moralizante. La guitarra 
se convierte en el instrumento de acompañamiento por excelencia, desbancando a la 
vihuela y el laúd.  
 
                                     Figura 9: Seguidilla bolera. Grabado del s. XVIII 
 
Como en otros países europeos, en el XVIII,  la ópera Italiana causó furor, y el 
nuevo estilo de Caccini y Monteverdi, recitativo y melodía con simple acompañamiento, 
influenciará a nuestra canción de  finales del setecientos,  reflejándose en “un fuerte 
protagonismo de la voz y un acompañamiento de personalidad armónica y rítmica, que 
soporta los adornos expresivos de la línea vocal” (Alonso, 1998, p, 19). Aunque José de 
Nebra cultivó un nuevo tipo de villancico que rivalizó con la cantata italiana, la influencia 
del estilo italiano perduró hasta 1760, cuando la tonadilla escénica comienza a emerger, 
convirtiéndose en el género dramático musical más importante de la segunda mitad del 
XVIII, llegando a competir en los teatros con la ópera italiana. La tonadilla es un género 
único, una especie de intermezzo que se interpretaba entre los actos del teatro, acompañada 
por la guitarra. Posteriormente, creció en forma de miniatura de ópera con una duración 
alrededor de 20 minutos, y fue muy similar al sainete, con el que compartía los temas y 
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personajes, además de la  influencia de la música de tradición oral (Alonso, 1998). Los 
temas reflejaban el ambiente castizo de los majos, retratados por  Goya, y solían contar con 
pocos personajes, sólo tres o cuatro. Con el tiempo fue perdiendo el carácter español hacia 
la ópera cómica y el estilo italiano, iniciando así su declive. Hay que destacar que algunas 
canciones del  repertorio de las tonadillas escénicas se volvieron  muy populares15, y 
fueron  desglosándose en forma de tonadillas a solo, para  ser interpretadas  en  las 
representaciones  caseras de  la aristocracia española y en la corte16. En este  hecho  
encuentran muchos autores  el origen de la canción populista de salón. 
 
Figura 10: El baile de San Antonio de la Florida de 
Francisco (1776-1777), de Fco. de Goya 
 
Por consiguiente, desde finales del XVIII,  el populismo fue  una constante en la 
canción lírica española, que con el tiempo irá desembocando  en “una rica tradición vocal 
de sello hispano que confirió al género un contenido vago o explícitamente español” 
(Alonso, 1998, p. 33). No obstante, hay que considerar que el populismo fue una moda que 
también se puso de manifiesto en la literatura, el teatro y la pintura, y que continuó a lo 
largo del todo el XIX.  Celsa Alonso (1998) explica este hecho teniendo en cuenta pautas 
de índole sociológica más que de corte ideológico, pues, como hemos dicho anteriormente, 
la canción en sus inicios iba dirigida a la aristocracia, muy aficionada también a la 
                                                             
15 Destaca La Tirana del Trípili de Blas de Laserna. 
16 Manuel García triunfó en Europa con sus tonadillas. Posteriormente,  Granados recogerá su estilo, y  Nin y 
Obradors  utilizarán el estilo de éstas para el acompañamiento de sus canciones. 
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tonadilla y a los bailes nacionales, y en resumidas cuentas, a todo lo relacionado con los 
majos. Este intrusismo de la aristocracia en las costumbres de la plebe es una singularidad 
de la  sociedad española, que se traduce en los gustos musicales por  los saraos, tertulias y 
academias filarmónicas de la aristocracia, la burguesía ilustrada e incluso la corte. Así, 
convivieron el bolero y el fandango, la seguidilla-bolera y la tirana para voz e instrumento 
(la guitarra), y  la costumbre de recitar y representar romances.    
Según Celsa Alonso (1998), el hecho de que la sonoridad castiza se convierta, de 
manera paulatina, en una fuente popular o nacional para los compositores del momento, 
explica que el casticismo durante bastante tiempo se confunda con el nacionalismo 
español. En este sentido, Gilbert Chase (1990) encuentra en la tonadilla el nacimiento 
definitivo y  la razón del  ‘idioma español’ en música, que tanto interés y fascinación 
levantó en los compositores extranjeros como Glinka, Bizet, Debussy y Ravel. Los 
principales rasgos de nuestra música heredados de la tonadilla fueron resumidos por Subirá 
(citado por Gilbert, 1990) de la siguiente manera: el predominio del pie yámbico (breve-
largo) en las notas finales, o lo que es lo mismo, la cadencia femenina; una estructura 
melódica con intervalos disjuntos, basados en la formación de acordes; y la transformación 
de notas melódicas en tresillos por medio de la ornamentación.   
Tras la Guerra de la Independencia, España exhausta y hundida en la miseria, 
inicia un período de declive económico y cultural, mientras que en el resto de Europa 
corrían los vientos nuevos del romanticismo. Durante el reinado de Fernando VII, la vida 
musical entra en crisis: ausencia de vida teatral, férrea censura de la prensa y el teatro, el 
declive de la tonadilla escénica, el triunfo de la ópera italiana y el exilio de los músicos 
relevantes (Alonso, 1998).  La música vienesa y germana es una desconocida, y  sólo llega 
la ópera  italiana, en la que  Rossini  es un ídolo durante los años veinte17. Del mismo 
modo, el italianismo domina completamente tanto la composición vocal como el estilo de 
canto español18. Contra lo foráneo, la zarzuela, con su mezcla de parte hablada y cantada, 
consigue una proyección multitudinaria, y se afirma a mediados del XIX19, gracias a su 
                                                             
17 La música de Rossini fue introducida en los escenarios españoles por la esposa de Fernando VII, princesa 
de Nápoles. 
18 En 1830 se fundó el Real Conservatorio de Madrid bajo el auspicio de la reina María Cristina, de origen 
italiano, siendo nombrado como director el italiano Francesco Piermarini. Todas las lecciones de canto y 
declamación se hacían en la lengua de Dante. 
19 A pesar de autores como Valverde, Barbieri, Caballero, Jiménez o Vives, la zarzuela ha quedado como un 
género de segundo orden, comparado con el desarrollo de la música de este período en el resto de Europa.  
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frescura y su simpleza musical y a la presencia del libreto, que hizo resurgir el espíritu de 
las tonadillas escénicas.   
Mientras, en la música de salón, triunfa la música para guitarra y la canción lírica, 
que acompañada de uno o dos instrumentos (piano y guitarra generalmente) es cultivada de 
una manera especial, adaptándose a las necesidades sociales y culturales del momento. 
Como explica Celsa Alonso (1998), la ausencia de vida teatral durante el período 
fernandino lleva a los compositores a componer canciones para consumo de la aristocracia 
y la burguesía incipiente. Por ello, explica la musicóloga,  la canción romántica española 
parte de los aires de danza (seguidillas, boleros y fandangos) y canciones tonadilleras (la 
bolera y la tirana), además de las ariettas de corte italiano, que también estaban muy de 
moda en las ciudades alemanas, París y Londres. Entre  1820 y 1840 cabe destacar la 
producción cancionística de  Ramón Carnicer (1789-1855), José Melchor Gomis (1791-
1836) y  Mariano Gómez de Ledesma (1779-1847), compositores que permitieron el paso 
del rococó a una música de talante romántico. Aunque  el lenguaje seguía siendo clásico, 
fue consolidándose un estilo nacional a través de la mezcla de elementos italianistas y 
castizos junto a otros tradicionales como la bolera y la tirana. Muchas de estas canciones 
triunfaron en la música de salón de París y Londres.  
Tras la muerte del monarca Fernando VII se inicia una era de mayor dinamismo 
cultural. Durante la regencia de Mª Cristina se crean numerosas sociedades recreativas y 
liceos de carácter burgués, donde se celebran diferentes actos culturales como bailes, 
conciertos, lecturas de versos y representaciones teatrales (Alonso, 1998). Aunque el 
repertorio musical sigue estando dominado por la ópera italiana, se ponen de moda las 
canciones españolas de corte andaluz. Hacia 1845, el reinado de Isabel II se caracterizará 
por la estabilidad política, el conservadurismo y el asentamiento del poder burgués, aunque   
la  aristocracia  seguirá aún marcando los dictados de la moda. En estos años, la cultura 
gala causa un verdadero impacto en nuestro país. La actividad teatral se revaloriza y en los 
salones isabelinos triunfan autores de canciones españoles y andaluzas como  Soriano 
Fuertes (1817-1880),  Sebastián de Iradier (1809-1865) y Manuel Sanz (1829-1888). Del 
mismo modo, la  habanera irrumpe con gran fuerza de la mano de Iradier, e irá 
estilizándose al fusionarse con elementos de un andalucismo estereotipado (Alonso, 1998). 
Sin embargo, los condicionamientos sociales y culturales de esta época, muy ligados a la 
música escénica, no favorecieron el desarrollo del lied hispano. 
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A mediados del XIX, el pensamiento alemán (krausismo) entra en España, 
propiciando un mayor conocimiento de la cultura germana: su poesía, la música de cámara 
y el sinfonismo austro-alemán. En un intento de renovación musical, músicos y poetas que 
rechazan el fácil populismo  y andalucismo propios de la música de salón, tomando como 
referencia el lied germano y la mélodie francesa, buscaron  la creación de un lied hispano 
a partir de un material popular estilizado y la poesía becqueriana. Durante este período, 
Celsa Alonso destaca a los compositores  Fermín María Alvarez (1833-1898) y Gabriel 
Rodríguez (1829-1901), cuyas canciones de gran calidad, aún lejos de ser el modelo de lied 
español, fueron de las pocas producciones elogiadas por Felipe Pedrell (Alonso, 1992).En 
los ensayos y artículos del maestro catalán sobre el estado de la canción lírica en España, 
se expresa la necesidad de que España desarrollase un repertorio de canción culta 
acompañada, absorbiendo e interiorizando la esencia de las canciones populares, al igual 
que lo habían hecho los liederistas alemanes. Pedrell  fue el primer músico español en usar 
el término alemán de lieder, para denominar a sus colecciones de canciones a partir de  
1871 (Alonso, 1992). 
Hasta finales del XIX, la música de salón continuará debatiéndose entre la 
influencia francesa, los restos del furor italianista, ciertos ingredientes orientalizantes o 
arabizantes (Alonso, 1998), las canciones españolas (andaluzas, habaneras y aires 
americanos), y  una abundancia de la Romanza, “una vulgarización del aria de ópera en lo 
brillante y en el sentimentalismo cursi” (Sopeña, 1973, p. 133), que también sufriría la 
zarzuela. El lied  no se encuentra verdaderamente en el panorama musical español hasta los 
inicios del s. XX. Como explica Federico Sopeña (1973), éste ni aparece en  los estudios 
de los tratadistas y escritores de la Restauración, ni tampoco  en los repertorios del  aula de 
canto, veladas y concursos del Conservatorio de Música de Madrid.   
 
1.2.2. La época dorada  
Hacia 1900, y con un siglo de retraso, inicia la canción culta española su época 
dorada, gracias al renacimiento nacionalista de Barbieri y Pedrell, fundamentado en los 
redescubrimientos  de nuestro rico acervo musical, junto a la inspiración en nuestro 
folklore y  canto popular como fuente para la creación musical (Gilbert, 1990). Pues en la 
depuración o elevación del canto popular, es donde radica el nacimiento del verdadero 
concepto de nacionalismo musical, a través del cual, según Sopeña (1973, p.133), también 
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“el lied romántico adquiere una nueva dimensión” por su vinculación con la canción  
popular. Significativamente, en España, la  gran riqueza en el canto popular (volkslied), 
que se caracteriza por ser una muestra heterogénea propia de un país que ha tenido  acceso 
a múltiples civilizaciones a lo largo de su historia, supuso un gran problema por la pobreza 
en la música culta. Ésto explica que, mientras Alemania y Francia lograron llevar a cabo 
un enorme proceso en la elaboración del germen popular que alcanza el fruto de un arte 
que podemos llamar nacional, nuestros músicos, como advierte Salazar (citado por  
Casares, 2002, p. 243), sólo  manufacturaron “el producto sin más complicaciones”, 
confundiendo  hacer  nacionalismo con folklorismo o populismo. Hasta  Manuel de Falla, 
los compositores españoles no consiguieron aunar definitivamente nacionalismo y 
universalidad, pues no supieron “vencer esa resistencia y hacer del ‘dato popular’ 
instrumento de confesión personal” (Sopeña, 1948, p. 403).   
Asímismo, como señala Aurelio Viribay (2011), en España fue determinante para 
la evolución de la canción culta con compañamiento de piano o canción de concierto el 
desarrollo de una escuela pianística “que si bien alcanza ya su apogeo durante el segundo 
tercio del siglo XIX, en España la escuela pianística no adquiere anteriormente un 
desarrollo de importancia comparable al alcanzado desde la irrupción de los compositores-
pianistas Granados y Albéniz”. Para el autor, este hecho explica que el acompañamiento 
pianístico de las canciones de los compositores del 27 “muestra en muchos casos un 
altísimo nivel de elaboración y de dificultad de ejecución” (p. 17). Del mismo modo, según 
considera Viribay, es relevante para el desarrollo del lied hispano que se diera la coyuntura 
de que la mayor parte de los compositores fueran pianistas, y que en muchos casos 
estrenaran e interpretaran sus propias obras. 
Por otro lado, con el crecimiento de las ciudades y de la nueva burguesía que 
surge de la industrialización, se produjo el nacimiento de más de 150  Sociedades 
Filarmónicas en España entre 1900 y 1930, que  beneficiaron la expansión del 
conocimiento de la canción culta con acompañamiento pianístico. En ellas se ofrecían 
recitales de artistas extranjeros, y fue donde  los compositores empezaron  a descubrir, a 
estimar y a recrearse en la verdadera canción, junto a  los  jóvenes músicos ya expertos en 
el género (Fernández-Cid, 1963). Para Federico Sopeña (1973), son determinantes los 
esfuerzos de la Sociedad Filarmónica de Madrid, que desde sus inicios luchó por introducir 
la música romántica alemana, gracias a lo cual el público comenzó a familiarizarse con el 
lied, en un principio cantado en francés, y ,paulatinamente, en su lengua patria. En 1905,  
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la Junta de Gobierno aprobó programar los ciclos de lieder en su idioma original, 
incluyendo en los programas el texto con su traducción al castellano, como se muestra a 
continuación: 
La Junta de Gobierno se cree en el deber de advertir a aquellos señores socios 
que pudieran haberse sorprendido con algunas de las notas y textos de los lieder 
de nuestros programas, que la organización, composición  y presentación de los 
conciertos de la Filarmónica madrileña son iguales a los de los conciertos más 
seriamente artísticos del extranjero, y responden al propósito de cultivar nuestra 
erudición musical, la cual impone el deber artístico de dar en toda su integridad 
los textos de los lieder y sus traducciones. (Sopeña, 1973, p. 134) 
 
Paralelamente, en Barcelona, debido al influjo wagneriano, hubo un esfuerzo para 
introducir el lied, incluso traducido al catalán, y que, según Fernández-Cid (1963), tuvo 
como resultado un movimiento lírico mayor que en el resto de las provincias españolas, 
superando incluso a la capital española. De ahí que sea muy palpable en la canción 
catalana la influencia de la canción de Schumann, Grieg, Fauré y Debussy. Hacia 1925, en 
los programas de concierto, se codeaban el lied universal y  la canción catalana o de autor 
catalán, la cual era tratada por unos, con espíritu folklorista, y por otros, con influencia del 
lied y de la mélodie. Cataluña, a lo largo del s. XX, destaca entre todas las regiones 
españolas por el destacado e importante número de compositores que se dedicaron al 
género de la canción culta con piano.  
 Ciertamente, después de Felipe Pedrell, los primeros compositores de canción culta 
que hay que destacar son los catalanes Isaac Albéniz (1860-1909), cuya pequeña 
producción liederística no puede compararse con su “maravilla” pianística , Iberia, y 
Enrique Granados (1867-1916) 20, que según determina Federico Sopeña (1973), quiso 
hacer una música de salón para la burguesía barcelonesa  ligada al romanticismo alemán, y, 
a su vez, atraída por lo madrileño y lo flamenco. Por ello, en su  Colección de Tonadillas 
(1896/1900), con letras de Fernando Pericet, consigue una fusión entre el romanticismo 
sentimental y el madrileñismo divertido, creando una forma original de canción de 
extensión breve, de carácter espontáneo y un texto poético casticista (Sopeña, 1973). La 
tonadilla para Granados sólo significaba un tipo de canción romántica o picaresca 
relacionada con el Madrid del XVIII, que se imaginaba acompañada por la guitarra, en vez 
de por una orquesta, como ocurría en el teatro. 
                                                             
20 Sobre la canción de Granados consultar la tesis de Miriam Perendones Lozano (2008). 
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                                 Figura 11: Majas en el balcón de Francisco de Goya (1808-1812) 
 
 Si con  El Retablo (1923) y El Concierto (1926), el maestro gaditano Manuel de 
Falla se erige como punto central para medir el progreso del nacionalismo musical español, 
y consigue abrir  España al extranjero, anteriormente, con  Las siete canciones populares 
de 1914,  marca una nueva vía y, según Sopeña (1973),  “uno de los primeros capítulos del 
tránsito del s. XIX al XX, en el aspecto de tránsito sin intermediario del romanticismo a la 
modernidad” (p. 137). Sin duda,  como resalta el autor, ésta es la obra que Pedrell anhelaba 
en  su Cancionero, y el  modelo para los compositores contemporáneos  por su tratamiento 
del acompañamiento pianístico, totalmente innovador en las canciones folklóricas escritas 
hasta entonces, y que  revela  “un sentido artístico de la invención y de la intuición 
totalmente indudables” (Sopeña, 1973, p. 137). 
Entre 1918 y 1919, Felipe Pedrell compone el  Cancionero musical español, en el 
que recoge un gran número de piezas vocales de siglos anteriores. Para Federico Sopeña 
(1973), esta obra no consiste en una armonización sin más, pues destaca por su 
romanticismo que se observa a través del  gusto  por lo medieval, y por la modalidad a 
través de la canción popular y de la restauración del canto gregoriano. Entre las Siete 
Canciones de Falla y El cancionero de Pedrell, se creará una constante romántica que dará 
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frutos como las Canciones Castellanas (1939) de Guridi, las Canciones playeras (1930) de 
Oscar Esplá, o la producción de  Conrado del Campo. Sin embargo, la verdadera canción 
romántica española llegará con Turina, el único y último que evocará la poesía romántica 
de Bécquer (Rima de 1911 y Tres poemas de 1933), y la posterior de Campoamor (Poemas 
en forma de canciones de 1918), a través de la cual el compositor sevillano da la gracia y 
la profundidad necesaria para hacer una canción española de altísimos vuelos, a través de 
una gran voz y de un gran piano expresa lo romántico en andaluz.   
Por consiguiente, explica Celsa Alonso (1992), a partir de 1920 los compositores 
españoles, dentro de cierta unidad de criterio, van a encontrar tres propuestas de canción 
culta a seguir: la armonización de cantos populares (en su doble vertiente de nacionalismo 
retrógrado o regionalismo, y el nacionalismo universal), la estética romántica de Turina, y 
la canción dieciochesca de Granados. En cuanto a los críticos de la época, continuando con 
las ideas de Pedrell, siguen preocupados por la consecución de un lied hispano. Para  
Adolfo Salazar (citado por Casares, 2002), nuestros jóvenes músicos, ante la  falta de 
tradición en este género vocal, sólo tuvieron tres opciones: la primera era innovar o 
inventar un nuevo tipo de canción española (una tarea difícil, al alcance sólo de un genio), 
como segunda vía podían  escribir según el estilo del  lied o mélodie con textos en sus 
lenguas patrias, o, finalmente, utilizar la poesía española con música popular. Para Salazar, 
las dos últimas opciones eran las más viables, y las más próximas a Falla, quien se basó 
tanto en el canto popular como en el tipo de canción francesa. No tenía sentido  hacer un 
lied o una mélodie con poesía española.  A este respecto,  Salazar  escribió (citado por  
Casares, 2002):  
 Toda música concebida según el espíritu del idioma que le da nacimiento; que 
haya de servir para expresar ese 'algo más' último que es peculiar al lenguaje 
poético, está de tal modo ligada a todo el linaje de sentimientos que modela un 
idioma, que, legalmente, honradamente no debe ser aplicada a ningún otro 
idioma. (p. 243) 
 
En efecto, como indicó el compositor  Roberto Halffter (citado por Laborda, 
2004, p. 133), gracias al estudio de la producción de Falla,  la Generación del 27 descubrió 
la importancia del canto popular como factor cultural, es decir, “la tradición popular del 
arte”. Así, estos músicos trataron el dato popular desde un punto de vista intelectual y 
también irónico. Igualmente, es determinante para ellos que entre los años 20 y 30 se 
produzca un acercamiento  intelectual a la música, y una intercomunicación entre músico y 
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poeta, músico y pintor. Este hecho se tradujo en la producción de numerosas canciones que 
tomaron letras de los poetas de la Generación del  27. Curiosamente, al igual que ellos, 
regresarán al Siglo de Oro de la poesía y la Música, para la elección tanto de sus letras 
como del estilo de sus canciones21.  
Como hemos referido anteriormente, la escuela catalana destacó en la producción 
cancionística de la primera mitad del s. XX, iniciada por los maestros nacionalistas  
Pedrell, Albéniz y Granados. La obra de Fernando J. Obradors (1897-1945), pianista y 
director de orquesta, es una de las más extensa e interpretadas fuera de España, quizás 
porque “resume el concepto popular que se tiene de la canción española en todos sus 
aspectos más tópicos” (Gilbert, 1990, p. 208). El compositor resurge  la poesía y el espíritu 
de siglos pasados con una nueva vestidura. “El cabello más sutil” y “El Vito” son parte 
del ciclo Canciones clásicas españolas, quizás su  obra más celebrada, que contiene ritmos 
de danza, lirismo y despliegue vocal. Del mismo modo, Eduardo Toldrá (1895-1962), muy 
influenciado por el modernismo, muestra en sus canciones una gran variedad de textos de 
distintos estilos poéticos. Delicioso es su ciclo de Seis canciones castellanas sobre textos 
de clásicos castellanos como Lope de Vega y Quevedo.  Robert Gerhard (1896-1970), con 
quien se introduce en España el dodecafonismo, desde el exilio compuso lieder de armonía 
moderna al servicio de la melodía, como L'infantament meravellos de Sherezade y Un crit 
de mercat. Mientras, el ideal romántico pervive en la obra de Manuel Blancafort, para el 
que  el que arte ha de reflejar más la personalidad del artista que la época a la que 
pertenece, como demuestra en sus canción gallega  de melancólica ternura Ceiño da miña , 
y en Joc, llena de sabor popular  y encanto. 
Sin lugar a dudas, es Federico Mompou (1893-1987) el compositor más destacado 
del panorama musical catalán y español, el “músico más completo de España” como lo 
definió Turina (citado por Gilbert, 1990, p. 205). Su música para piano y sus canciones 
muestran el perfil más claro del músico: un arte íntimo, evocador y sencillo, en la línea de 
Chopin, Debussy y Mozart. Escribió más de veinte canciones en castellano, catalán y 
francés, de temas  de color melancólicos, como su conocido ciclo con poesía de Janés, 
Combat del Somni, o también, Comptines y CanÇó de la fira, de carácter popular22. Entre 
los compositores catalanes más jóvenes, se distingue  Xavier  Montsalvatge  (1912-2002), 
                                                             
21 Sobre la Generación musical del 27, ver el apartado 2.3.1 de esta Tesis (pp. 91-98). 
22 Sobre la canción de Mompou consultar la Tesis doctoral de  Desirée García Gil (2011). 
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cuyas Cinco Canciones negras de 1945, de carácter exótico y afrocubano, con letra de 
poetas contemporáneos, impera en el repertorio de todos los cantantes y en las grabaciones.  
En el Levante, Manuel Palau (1893-1967) supo oponer al lied y la mélodie, 
verdaderos ejemplos de canción culta española: en su ciclo de Canciones de España, el 
carácter popular es patente, no toma  un solo compás de canción o danza popular; en sus 
Seis lieder, con poesías del XVI y XVII, no utiliza la música de los Cancioneros de la 
época. Otro exponente de la escuela valenciana, es el compositor de Sagunto,  Joaquín 
Rodrigo (1901-1999). Su música para piano y  canciones contienen, además de sus 
creaciones más representativas, la esencia de su arte: la búsqueda y  conexión con el 
pasado, en un intento de establecer un renacimiento de la música española en pleno s. XX. 
En este sentido, destacan  “Coplas del pastor enamorado”  con letra de Lope de Vega,  y  
“Cántico de la esposa”,  con versos de San Juan de la Cruz, que está dedicada a su mujer 
Victoria Kamhi, gran colaboradora para los textos de sus canciones. Muy interpretadas son 
sus “Cuatro madrigales amatorios”, sobre piezas conocidas del s. XVI, mientras que sus 
“Dos villancicos” se encuentran entre lo mejor de su género.  
Dentro del grupo de compositores de Madrid23, Salvador Bacarisse (1898-1963) 
destaca por  una gran producción vocal, con numerosas armonizaciones de canciones 
españolas, y  Gustavo Pittaluga (1876-1954), que compone sus canciones en estrecha 
colaboración con Federico García Lorca para su teatro más representativo: Los títeres de 
Cachiporra, Mariana Pineda, Bodas de Sangre, Yerma,... De los dos hermanos Halffter, es 
el mayor, Rodolfo (1900-1987), el que  compuso menos para este género. Sin embargo, su 
ciclo de Marinero en tierra  es el trabajo más cercano al espíritu del poeta Rafael Alberti y 
uno de los más representativos de la Generación del 27. Mientras, Ernesto Halffter (1905-
1989) compone sus mejores canciones siendo muy joven. De 1927,  también con poesía de 
Alberti,  La corza blanca y La niña que se va al mar son verdaderos modelos de lied 
hispano, por el equilibrio entre la melodía de carácter español con acompañamiento de 
piano de corte clavecinístico, brillante y fluido. En su ciclo de Canciones Portuguesas, su 
genio armonizador da relieve a  bellas melodías elaboradas a partir de textos populares 
portugueses. Con letras en francés, destacan dos canciones menores: Le lit Laqué Blanc y 
La Chanteuse.  
 
                                                             
23 Sobre la canción del Grupo de Madrid o de los Ocho, consultar la Tesis de Aurelio Viribay Salazar (2011). 
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                                                 Figura 12: Bautista, Rodolfo Halffter, Pittaluga,  
                                                          Remacha y Bacarise en Unión Radio 
 
Paralelamente a esta época dorada de la creación del lied hispano, hay que 
destacar toda una serie de cantantes españoles que ayudaron, desde los inicios de siglo, al 
conocimiento de la canción culta europea y española en nuestro país. En un principio, 
fueron las grandes voces de Miguel Fleta, Emilio Vendrell, Ofelia Nieto y Angeles Ottein. 
que incluirán lieder en su conciertos, aunque casi nunca en su lengua original. Sí lo hará la 
cantante alemana Carlota Dahmen, casada con un español y residente en Madrid, que 
triunfó en el Real con programas que recogieron, por primera vez en nuestro país, las 
canciones de Strauss y Mahler. Tampoco podemos olvidar a Conchita Supervía o Lola 
Rodríguez de Aragón, quien antes de la guerra había estudiado con Elisabeth Schumann,  
lo que la convirtió en una especialista en el género del lied, y la ayudó, además,  a crear un 
nuevo estilo dentro de la canción española, muy especialmente, a través de obra de Turina. 
Tras la Guerra Civil, España ya se había familiarizado  con los grandes ciclos de Schubert 
y Schumann, Brahms y Wolf. A partir de entonces, también la canción española, en 
especial, Granados y Turina, se acogió de otra manera y se intentó ligar con la tradición 
europea. Todo lo anterior desembocará a partir de 1940 en una gran saga de cantantes de la 
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talla de María Morales, Isabel Penagos, Ana Higueras, formadas en el Aula de Canto del 
Conservatorio de Madrid que fundó Lola Rodríguez de Aragón,  hoy  Escuela Superior de 
Canto, donde el lied romántico formaba  parte de los repertorios de los alumnos, junto a la  
ópera Mozart y la ópera italiana de Monteverdi a Rossini. Por último, es importante señalar 
que las grandes voces internacionales españolas, como Victoria de los Angeles, Montserrat 
Caballé, Pilar Lorengar, Teresa Berganza, Plácido Domingo y José Carreras, han 
contribuido de manera determinante a la  proyección y divilgación internacional de nuestro 
repertorio de canción de concierto. 
En la segunda mitad del s. XX, la canción siguió siendo cultivada por  
compositores de la generación del 51, en especial, por Ramón Barce (1928-2008), Carmelo 
Bernaola (1929-2002),  Cristóbal Halffter (1930), Luis de Pablo (1930),  y Antón García 
Abril (1933), quien, junto a Joaquín Rodrigo, puede considerarse con uno de los creadores 
más importates y prolíficos de este género en España24. En este sentido,  Aurelio Viribay 
(2011) destaca:  
Una de las razones de su importancia es que su obra en este campo es una 
continuación del modelo de canción tradicional para voz y piano basada en un 
texto poético, en una línea de estética no vanguardista que no se aleja del todo 
de la tonalidad. Otra de las razones es la gran importancia que Antón García 
Abril otorga a la melodía: "Mi credo, que además lo dejé patente en mi discurso 
de ingreso en la Academia de Bellas Artes de San Fernando, es que de alguna 
manera todo acaba convirtiéndose en melodía". Si a esto sumamos el interés que 
el maestro turolense muestra por la literatura, y en especial de la poesía, 
tendremos las condiciones idóneas para el desarrollo de una importante 
producción de canciones. (p.144) 
 
Dentro de los  los creadores más actuales, cabe reseñar a Carlos Cruz de Castro 
(1941), Tomás Marco (1942), José Luis Turina (1952), Benet Casablancas (1956), entre 
otros.  
 
 
 
                                                             
24 En 2011, La Fundación BBVA y la Fundación Antón García Abril presentaron "Antón García Abril, 
canción española de concierto", una serie de cinco discos compactos que recogen la obra de voz y piano de 
García Abril interpretada por algunos de los más grandes nombres de la lírica española. 
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1.3. La canción de concierto española como género 
 
1.3.1. La canción como partitura 
Sin lugar a dudas, las posibilidades  interpretativas del género de la canción de 
concierto25  son mucho mayores a las de otros géneros de la música vocal, por lo que 
requiere un trabajo muy especializado por parte del intérprete. Aunque las características  
expresivas de una canción  dependen tanto de la forma como del  estilo,  la dificultad 
interpretativa  puede concentrarse unas veces en el cantante, otras en el pianista, o, 
finalmente, en el ensemble o dúo. Por un lado,  la canción de concierto plantea un mundo 
de exigencias técnico-vocales muy diferentes  al de la ópera, donde es posible  compensar 
los fallos técnicos con el temperamento y la expresión. Tener  una voz bella y potente no es 
un requisito suficiente para interpretar  lied. Así, el prestigioso barítono alemán Fischer-
Dieskau (1990) establece cuatro aspectos fundamentales en  la  performance de este 
género. En primer término, el cambio constante de color de voz, dependiendo del 
significado del texto y de la música: durante un recital de lied, el cantante está obligado a  
variar el colorido vocal según los personajes y situaciones de cada una de las canciones 
programadas. En segundo término,  la  graduación sutil de la gama de valores dinámicos, 
para no interrumpir la corriente de intensidad musical. En tercer término, establecer el  
tempo justo de la canción, una responsabilidad de la que nadie, ni incluso el pianista, puede 
relevarle.  Por último,  buscar  la coherencia y unidad entre la expresión de la melodía y el 
sentido del texto, pues “el canto vive tanto en la música como en las palabras” (p.437). 
Por otro lado, el trabajo del acompañamiento en el campo de la canción de 
concierto es uno de los más variados y difíciles tanto por el  amplísimo  repertorio  
existente como por la variedad estilística y posibilidad de aproximaciones. Gerald Moore 
(1984) fundamenta el  modus operandi de un buen pianista repertorista en tres pilares. En 
primer lugar, desarrollar  la capacidad de escucha  que le permitirá controlar el balance del 
ensemble del que es  el único responsable, además de  adaptarse al cantante, en lo que se 
refiere a  la calidad y la potencia de su voz, y a las fluctuaciones de su fraseo y respiración. 
En segundo lugar, mostrar cierta flexibilidad rítmica (rubato) que  permita adaptar su pulso 
interno al de la canción cuando la voz lo requiera.  Por último, aunque que no sea necesario  
poseer  una técnica virtuosa o brillante, sí es fundamental  tener  un sonido bonito y 
                                                             
25 La canción solista con acompañamiento de piano suele ser denominada en castellano con  los términos 
canción de concierto, arte de la canción y canción artística. 
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definido, y controlar  una amplia gama de toques. Sólo así el pianista podrá  crear 
diferentes atmósferas o ambientes, evocar estados de ánimo, o traducir a la música el 
sentido de algunas palabras. En definitiva, se puede afirmar que un pianista, cuando 
acompaña, “debe hacer algo más que dar las  notas” (Moore, 1984, p. 50). 
Dado que en la canción de concierto el material musical y expresivo  puede ser 
tratado de diferente manera en función del contenido poético, el texto “ha de ser unas gafas 
a través de las cuales hay que leer la música” (Katz, 2009, p. 61). La tarea de transmitirlo 
no sólo está limitada al cantante; el pianista es igualmente responsable. La voz describe 
algo, mientras el piano amplifica y extiende esa información y experiencia. No obstante, 
como señala Iván Iglesias (2005, p. 134), la canción es una “entidad puramente musical, en 
cuyo proceso de construcción semántica se combina el texto (tomado en la libre 
interpretación del compositor) y la música (delimitada por el carácter que su autor le quiera 
dar y por el estilo compositivo)”. En efecto, al oír una canción, percibimos una entidad, 
cuyo entendimiento depende de la imagen que el compositor haya creado a través de las 
palabras, melodías, armonías y ritmos. Es evidente entonces que el análisis de la canción  
consistirá en estudiar esta forma, encontrando su sentido no en la poesía o en la música, 
sino en la completa expresión de ambos. Atendiendo a la manera en la que el compositor 
haya tratado  los elementos del lenguaje musical, una canción puede indicar un estilo que 
puede orientarnos hacia una cultura, un país determinado, una era histórica ,o a 
características nacionalistas y estéticas. Con lo cual, el estudio del estilo de la canción nos 
llevará a múltiples tipos y formas de canción. 
A este respecto, dentro de la extensa bibliografía sobre el lied, destacan los 
trabajos de  Stein&Spillman (1996) y  Kimball (2006, 2013). Si bien  ambos autores 
coinciden en determinar los componentes estructurales de la canción, se observan  
diferencias con respecto a su distribución  en las  categorías de análisis. Por un lado,  el 
modelo analítico de Kimball  establece  séis taxonomías  que denomina “componentes de 
estilo”: poesía, melodía, armonía, ritmo, acompañamiento y forma. Por otro lado, 
Stein&Spillman delimitan  tres grandes categorías taxonómicas que denominan 
“Lenguajes”: Lenguaje Poético, Lenguaje del Intérprete y Lenguaje Musical.  
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CAROL KIMBALL 
 
STEIN & SPILLMAN 
 
1.POEMA 
 Poeta  y época 
 Contenido 
 Forma 
 Métrica y versificación 
 
2.MELODÍA  
 Contorno 
 Ámbito o Tesitura 
 Articulación o Estilo vocal   
 Largura de las frases 
 Cromatismo y Disonancia 
 Text-painting     
 
3.ARMONÍA 
 Textura 
 Tonalidad 
 Disonancia/Consonancia 
 Tipo de acordes 
 Traducción de atmósferas y pathos   
 
4.RITMO 
 Tempo 
 Compás  
 Patrones rítmicos 
 Combinaciones rítmico-métricas 
 
5.ACOMPAÑAMIENTO 
 Textura 
 Solos 
 Rasgos semióticos 
 
6.FORMA 
 
 
1.LENGUAJE POÉTICO 
 Poeta y época 
 Contenido 
 Forma 
 Métrica y versificación 
 
 
 
2.LENGUAJE DEL INTÉRPRETE 
 Textura 
                     Estilos vocales      
                     Estilos de Acompañamiento 
 
 Tempo correcto 
 
 Parámetros expresivos 
                     Dinámica 
                     Timbre vocal/ piano/ ensemble 
                     Fraseo vocal y respiración  
 
 El rol de la voz y del piano 
 
 
 
 
3.LENGUAJE DE LA MÚSICA 
 Armonía y Tonalidad 
 Melodía y Temas 
 Ritmo y Metro 
 Forma 
 
 
 
En base a estos trabajos, a continuación se abordarán  los parámetros estructurales 
y expresivos del género de la canción de concierto que el cerebro puede tanto observar y 
examinar por separado como mezclar, y, que a su vez, el intérprete podrá, elegir, desechar 
o matizar  con plena libertad artística.  
En primer lugar, hay que señalar que la forma crea un contexto, y, por consiguiente, 
la primera referencia acerca de qué camino seguir en una interpretación. En general, las 
formas de canción suelen venir determinadas por la estructura de un poema, que actúan 
como  moldes poéticos. Entre las formas de canción más comunes se encuentran: 
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1. Estrófica: es la más simple. La melodía y el acompañamiento son iguales para 
cada una de las estrofas del poema. 
2. Estrófica variada: contiene pequeños cambios en algunos versos. Puede variar la 
tonalidad, el ritmo de la melodía o alguna figuración en el piano.  
3. Desarrollada: adopta una estructura mucho más libre, pues varía según la estrofa. 
4. Estructura Bipartita o Tripartita: se adapta a la forma AB ó ABA. Existen 
variaciones  de este modelo, tales como: AABA o AABA’; ABBA y ABAB. 
5. Escénico o declamado: su fluir es menos continuo, y en paralelo con las estancias 
del poema puede haber cambios de tiempo e introducción de recitativos que 
separen las distintas secciones. 
6. Forma Rondó: ABACADA. 
Es importante indicar que el esquema formal de la canción implica  una 
interpretación determinada. Por ejemplo, en la canción estrófica, donde la música es la 
misma en cada estrofa, el ensemble debe  mantener el interés del oyente a través de la 
comunicación del significado del texto, lo que significa modular los parámetros expresivos 
en función del  contenido emocional de las estrofas. Por el contrario, en la forma rondó la 
esencia es mantener la clara identificación de la sección que se repite (refrán). En cuanto a 
las formas desarrolladas, que no se basan en la repetición como recurso que da unidad y 
continuidad a la canción, es importante transmitir los contrastes de las diferentes secciones.
 En segundo lugar,  la melodía supone  un componente complejo dentro de la 
canción,  pues,  por una parte, puede  ir parejo con el ritmo para crear una imagen, y, por 
otra parte, junto a la articulación vocal, puede determinar el carácter del texto. Además, la 
melodía no se confina sólo a la línea vocal: puede estar en el piano, en la estructura 
armónica, en la forma de pequeños motivos… Algunas características de la línea melódica 
sugieren  una expresión musical determinada, como por ejemplo:  
 Largura de la frase: las frases largas son más expresivas y profundas, que las 
cortan que producen mayor excitación 
 Registro y ámbito: aunque no depende del texto,  sí determinan un color de voz 
que se adaptará mejor al carácter de la canción. 
 Cromatismo: cromático es un vocablo latino que proviene del  griego y 
significa color. En la canción, las melodías  con notas extrañas o más adornadas 
suelen ilustrar el poema. 
 ~ 45 ~   
 
 La repetición de motivos en la melodía puede simbolizar una emoción o una 
situación dramática, o puede dar solo unidad formal. 
 La  articulación vocal, en general,  se adapta al significado de la poesía. 
 
En tercer lugar, es importante reseñar que  el tratamiento del ritmo  puede  
definir  e l carácter de la canción. Por estar unido a la melodía, es imprescindible 
encontrar los nexos en los que la música continúa la prosodia del canto. Sólo el estudio 
del texto ayudará al pianista en su tarea de reconocer si  un acorde o un motivo han de 
respirarse para cambiar la psyche  del cantante súbitamente. Debemos tener en cuenta las 
pistas que puede dar la escritura: 
 El tempi correcto viene determinado por la métrica o las indicaciones de tempo. 
Hay que tener en cuenta que el tempo determina el carácter de una pieza. 
 Los cambios de diseños métricos pueden ayudar a ilustrar los cambios del 
poema para crear tensión o sorpresa. Es importante prestar atención al compás 
indicado: simple, compuesto o irregular. 
 La complejidad de patrones rítmicos en una canción  sirve para destacar el texto 
o producir efectos. 
 Algunos patrones rítmico-métricos pueden reforzar el texto: 
-Ostinato: es un motivo, frase o tema corto que se repite en el mismo 
plano. Se utiliza para crear tensión, mantener un estado, dar unidad a la 
canción. Suele estar en el acompañamiento. 
-Síncopa: es un acento en parte débil. Se utiliza para la expresión de una 
emoción, tensión o relajación.  
-Ritmos de puntillos  para destacar palabras. 
-Hemiolia: es otra interrupción rítmica que produce tensión al alterar el 
patrón rítmico. Por ejemplo, un 3/4 se convierte en un 2/4 o viceversa.  
-Polirritmia: es la simultaneidad de ritmos contrastantes en diferentes 
líneas de la textura musical. Los ritmos cruzados distorsionan el fluir del 
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ritmo natural. Pueden estar solo en el acompañamiento o entre voz y 
piano.  
 
Asímismo, el ritmo combinado con la textura armónica puede  recrear atmósferas 
que ilustran el poema, además de traducir un estado anímico concreto. Y es que, la forma 
en la que un compositor haya tratado el parámetro de la armonía consigue definir el 
carácter, reforzar el drama o ilustrar los elementos poéticos. Igualmente, la armonía 
combinada con la melodía y el ritmo puede crear tensión, dar intensidad o relajar. De 
hecho, los clímax melódicos y acentos rítmicos suelen estar relacionados con las 
modulaciones armónicas a lo largo de la pieza.  Por ello, es de gran ayuda  prestar atención 
a aspectos como la tonalidad (diatónica, modal, dodecafónica...), las disonancias y 
consonancias, las cadencias y modulaciones, entre otros. La forma en la que el compositor 
trata el material armónico determina el carácter, refuerza el drama o ilustra los elementos 
poéticos. Así, las texturas armónicas densas pueden recrear lujuriosas o sensuales 
atmósferas, mientras que  las texturas pobres suelen ilustrar el optimismo y la luz. 
También, a través del movimiento armónico o el color tonal el compositor puede traducir 
el texto: las secuencias armónicas pueden acrecentar el drama del texto y las disonancias 
destacar palabras. 
Por otra parte, el parámetro de la textura es el que determina la densidad sonora: 
mientras la textura  horizontal  indica la independencia de  planos,  la textura vertical 
significa cuantas notas o planos suenan simultáneamente. En los lieder, las normas de 
textura  se establecen tanto dentro de la línea vocal como  en el acompañamiento. Lo que 
significa que el ensemble  debe explorar las variaciones texturales dadas o sugeridas por el 
compositor, y aquellas que resulten de la decisión personal del dúo. Cada decisión sobre el 
tono y la densidad sonora añade matices interpretativos a la línea vocal o al 
acompañamiento, contribuyendo, así, a la expresión poética del texto realizada por el 
compositor. Por ejemplo, el color vocal dependerá de la emoción de la letra, mientras que 
el piano podrá tocar  con más o menos pedal, según el  carácter del lied.  
En general, los  estilos vocales vienen determinados por las siguientes 
características en la melodía: 
 Solo una nota por sílaba (silábico) o varias notas por sílabas (melismático). 
 Notas repetidas o grandes intervalos (staccato) en contraste a una línea vocal 
continua (legato). 
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 Notas cantadas suaves y cerradas (estilo legato) o estilo estilo declamado 
(parlado). 
 Signos de articulación (staccato, acentos,...) frente a ligaduras que conectan 
varios tonos. 
  
 En cambio, atendiendo al acompañamiento pianístico, la textura se divide en:  
 Monódica/Monofónica: se  trata de una sola línea melódica sin nada más 
que la acompañe. 
 Acórdica u  Homofónica: sólo da sujeción a la voz.  
 Rítmica-armónica:  da sujeción armónica y rítmica a la línea vocal. 
 Melodía acompañada: el piano adquiere componentes melódicos, 
realizando duplicaciones o contramelodías. 
 Textura contrapuntística/polifónica: el piano contiene melodías 
significativas de la línea vocal, con diferentes motivos y ritmos. 
 Variada: mezcla de varias texturas. 
 
Finalmente, hay que subrayar que  las pequeñas diferencias en la utilización de los 
parámetros de la dinámica, la articulación y el timbre producen caracterizaciones 
potencialmente distintas de una canción, dependiendo de la perspicacia del propio 
intérprete. Así, aunque la dinámica viene determinada por el compositor, se trata de  un 
parámetro sonoro que permite un amplio rango de posibilidades que debe  ser definido por 
el intérprete según el estilo, la textura y su  habilidad. Por su parte, la articulación va a 
determinar la nitidez lingüística de una declaración interpretativa, aportando significado 
retórico e inteligibilidad a una interpretación: consonantes en posición inicial o final, 
acentos, silencios, relaciones entre los tonos, separaciones de los tonos,…Por último, 
aunque el timbre no es un parámetro fundamental como el ritmo, la dinámica y la 
articulación, supone un condimento fino y delicado para la interpretación, que puede 
significar estimulación y expresión. De hecho, es un  parámetro que puede cambiar con la 
altura del tono y con el volumen de éste, determinando, así, la calidad o color del sonido.  
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1.3.2. Los rasgos estilísticos  
Si bien las generalidades interpretativas de la canción de concierto española 
pueden ser abordadas desde la perspectiva experimental del campo del lied y la perspectiva 
analítica de la partitura, el análisis del estilo ha de fundamentarse en el  conocimiento de la 
evolución histórica y estilística de este repertorio. Pues  atendiendo a la manera en la que 
los elementos del lenguaje musical  hayan sido tratados, una canción puede significar un 
estilo determinado: un compositor, una cultura, una era histórica, o características 
nacionalistas (Kimball, 2006). Y es que, como señala el pianista Graham Johnson (citado 
en Cockburn& Stokes, 2006), hay que tener en cuenta que mediante una lengua autóctona 
y la música, la canción puede tamizar la esencia de un país, su tradición, y sus aspectos 
histórico-socioculturales. No obstante,  trazar una panorámica de la canción culta española 
plantea un estudio no exento de dificultades, en un país como el nuestro que presenta una 
historia algo especial con respecto a este género vocal. Y es que, la descripción de lo que 
ha sido este repertorio y su poética dentro del contexto global de la creación musical 
española supone manejar no sólo parámetros estéticos muy diversos, así como otros de tipo 
geográfico y temporales,sino,también, toda una  serie de condicionamientos socioculturales 
que fueron cimentando un lenguaje musical autóctono y universal, y que llevaron a la  
consecución de un lied hispano o canción patria con más de un siglo de retraso, en 
comparación con Alemania y Francia, países de gran tradición en este género. 
Sin lugar a dudas, como afirma el pianista  Jaime Vals (2010, p.6) el corpus 
cancionístico español es relevante y  representativo  tanto por la “abundancia de fuentes de 
canción culta que han sobrevivido de la Edad Media y el Renacimiento, que se sitúan entre 
las más importantes de Europa”  como “por la riqueza y abundancia del folklore que se ha 
integrado en la canción culta al menos desde el s.. XVIII, y sobre todo en el s.XX”. De ahí 
que, la canción culta española abarque multitud de formas, así como de épocas,  
geografías, lenguas y géneros (dramático,  religioso y popular). Como indica el autor,  en 
este corpus de canción podemos encontrar: 
(...) tanto la extendidísima forma de la canción estrófica como otras y que 
encontramos en forma de cantigas y canción trovadoresca, villancicos y 
romances renacentistas, canción amatoria, madrigal, cantata, aria da capo, 
romanza, balada, lied y otras muchas; en formas monofónicas y polifónicas; 
ligadas en muchos casos a géneros dramáticos de teatro, ópera, zarzuela y 
tonadilla; a danzas, populares como la seguidilla, la jota, la tirana, el polo, el 
vito o el paño; a géneros religiosos como el oratorio y, por último, como género 
propio, de concierto, que incorpora piezas, adaptadas en mayor o menor 
medida, de los demás ámbitos. (p.4) 
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Asímismo, es importante subrayar  la variedad estilística de esta producción para 
voz y piano, debida a los distintos  nacionalismos y  la postura individual que siguieron 
muchos de los compositores. De tal manera que el carácter nacional  puede verse 
reflejado  no sólo en la evocación de ritmos o paisajes concretos, sino, además, en 
estilos o tendencias de un españolismo indudable. Significa entonces que el estudio del 
estilo de la canción española no sólo ha de partir del entendimiento del texto, sino, además, 
de la determinación de parámetros estéticos muy diversos, además de otros geográficos y 
temporales. En este sentido, muy ilustrativa es la anécdota que vivió  el pianista Graham 
Johnson (citado por Cockburn&Stokes, 2006) con  la reconocida cantante española Teresa 
Berganza en relación con la canción “El majo tímido” de Granados, perteneciente al ciclo  
Tonadillas clásicas. Al concluir el primer ensayo, la soprano le preguntó el por qué 
imprimía un  carácter andaluz a un canción inspirada en el Madrid castizo del siglo XVIII. 
Los cuadros de Goya sobre los Majos y Majas fueron fundamentales para que el pianista 
captara el rasgo castizo  de la tonadilla. Y es que, en la música española, como argumenta 
el también pianista Gerald Moore (1953), el ritmo puede convertirse en un gran obstáculo 
para el intérprete, ya que encierra un rubato característico, no escrito en la partitura, 
difícilmente apreciable por  muchos músicos extranjeros.  
No obstante, cabe indicar  que la escasez y parcialidad de los trabajos que versan 
sobre nuestra canción autóctona dificultan enormemente la búsqueda de un criterio 
artístico para una fiel interpretación. Significativamente, la bibliografía más importante ha 
sido realizada por autores extranjeros, destacando, especialmente, los del ámbito 
anglosajón. Sobre los estudios que abordan la historia y evolución de este género lírico, 
hay que señalar A History of Song (1960) una obra  editada por el compositor y musicólogo 
inglés Denis Stevens, quien  compila los trabajos de un equipo de eminentes  autores que 
analizan el desarrollo y evolución de la canción culta desde su orígenes hasta la actualidad 
en los distintos países del mundo occidental, incluyendo España. También, Musikalische 
Lyrik (2004) de Hermann Danuser, una enciclopedia sobre los géneros líricos que dedica 
dos volúmenes a la canción con piano (8.1 y 8.2), se  constituye como una de las obras más 
completas por abordar los aspectos históricos, estéticos y analíticos del género que nos 
ocupa. A diferencia de Stevens, Danuser se centra en el estudio del repertorio y 
compositores  de canción alemana y francesa, dejando de lado la producción española entre 
otras. En 2006, la cantante y musicóloga americana Karol Kimball publica una edición 
revisada de A Guide to Art Song Style and Literature (1996), sin duda, un  texto de 
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referencia dentro del campo de la interpretación musical. La obra se divide en dos 
secciones: en la primera, la autora expone y describe los aspectos estructurales, estilísticos 
e interpretativos  del género de la canción; en la segunda sección,  divide el repertorio de 
canción según las distintas escuelas nacionalistas, seleccionando a sus compositores más 
representativos  sobre los que aporta una breve biografía, la descripción de su producción, 
el análisis de algunas canciones y una bibliografía de referencia. Por último, merece 
subrayar a Suzanne Rhodes Draayer por Art Song Composer of Spain. An Encyclopedia 
(2009), una obra en la que compila los principales autores españoles de canción desde el 
siglo XIX a nuestros días, contemplando el contexto historiográfico, estilo, repertorio y  
bibliografía publicada sobre cada uno de ellos. 
En lo concerniente a las publicaciones españolas, sorprende  la escasez de estudios 
existentes sobre un repertorio tan importante como el nuestro, que engloba multitud de 
formas, épocas, geografías, lenguas y géneros. A excepción de los estudios sobre canción 
decimonónica de la musicóloga española Celsa Alonso (1998) y el capítulo realizado por 
Chase Gilbert en A History of song (Stevens, 1990), donde se hace un esbozo de la historia 
del género en España hasta finales del siglo XX, solo pueden encontrarse las 
aproximaciones realizadas por autores anglosajones, en su mayoría centradas en el plano 
fonético (Sobrer&Colomer,1987; Draayer,1999; Cockburn& Stokes,2006). Es significativo 
que en España la única antología publicada, Canciones y lieder de España de Antonio 
Fernández-Cid., date de 1963 y esté descatalogada. De igual manera, hay que lamentar que 
el ilustre musicólogo de los años cincuenta Federico Sopeña, autor de dos importantes 
monografías sobre el lied, El lied romántico (1973) y El nacionalismo y el Lied (1979), 
solo dedicara un capítulo a nuestro repertorio.  
Empero, en los últimos diez años se observa un resurgimiento de investigaciones  
referidas a esta parte importante de nuestro  patrimonio musical. Dentro de los estudios 
realizados en España, hay que señalar el trabajo del pianista Jaime Vals titulado  Los 
límites de la canción: una genealogía del sujeto del paradigma humanista a la canción 
posthumana (2010), en la que se plantean líneas de investigación amplias en torno al vasto 
universo de la canción y estudios concretos de las obras grabadas en el proyecto 
discográfico Nueve Siglos de Canción junto a la soprano Ana Higueras. De la misma 
manera, merecen subrayarse las Tesis doctorales llevadas a cabo en diversas  
Universidades sobre la canción con piano de: compositores del País Vasco (Diaz Morlan, 
2005), Enrique Granados (Perandones Lozano, 2008), el Padre Donostia (Okiñena Unanue, 
2009), Frederic Mompou (García Gil, 2011) y  el Grupo de los ocho de Madrid (Viribay 
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Salazar, 2011). 
Para concluir este apartado, no podemos obviar la importante labor de divulgación 
del repertorio español llevada a cabo por las grandes voces líricas de nuestro país. En este 
sentido, cabe destacar la opinión de dos de las más prestigiosas sopranos españolas  del 
panorama concertístico actual,  Ainhoa Arteta y María Bayo, recogidas en la integral de las 
canciones de Antón García Abril editadas en 2011:  
Es evidente el lugar preferente que ocupa la canción española a nivel 
internacional; prueba de ello es que forma parte del repertorio de todos los 
grandes cantantes. Turina, Falla, Montsalvatge, Mompou, Rodrigo, Granados, 
Obradors, García Abril y un largo, etc., nos han dejado un legado sin igual e 
insustituible. La riqueza melódica de las composiciones y su adecuación para el 
lucimiento vocal han influido decisivamente en su difusión. Ese lugar 
prominente en el que se encuentra la canción española no hubiera sido posible 
sin la divulgación que hicieron de ella cantantes como Victoria de los Ángeles, 
Montserrat Caballé, Alfredo Kraus o Teresa Berganza, entre otros. Los 
cantantes españoles tenemos la obligación de seguir interpretando a estos 
compositores y de “dar voz” a las nuevas creaciones para que la canción 
española siga siendo un referente universal. (Ainhoa Arteta, citado en García 
Abril, 2011) 
 
La canción de concierto española es muy apreciada fuera de nuestras fronteras, 
pues las grandes voces de nuestra lírica las han paseado siempre con gran éxito. 
Tenemos pues, que continuar esta tradición y renovar el repertorio, para que no 
se pierda. En nuestras manos está el potenciar este género tan exigente en su 
ejecución como en su escucha. Siempre lo digo: es nuestro compromiso moral 
prioritario divulgar y proteger nuestro patrimonio musical dentro y, sobre todo, 
fuera de nuestro país. He comprobado que paradójicamente, a veces incluso 
gusta más fuera de nuestras fronteras. Lo he vivido con la canción de concierto, 
con piano, con orquesta, y con otros géneros como la zarzuela barroca. (María 
Bayo, citado en García Abril, 2011) 
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Capítulo 2 
JOAQUÍN  
RODRIGO Y 
LA CANCIÓN 
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2.1. El músico: apuntes biográficos 
 
2.1.1. Valencia (1901/1927): Infancia y adolescencia  
Joaquín Rodrigo Vidre nació el 22 de Noviembre de 1901 en Sagunto (Valencia). 
Fue el menor de  diez hermanos, en total seis chicas y cuatro chicos, de los cuales cuatro  
procedían de un matrimonio anterior de su padre (Vayá, 1977). Cuando contaba tres años y 
medio, una epidemia  de difteria le dejó prácticamente ciego. Gracias a la buena situación  
económica de sus padres pudo ser operado a los cuatro años de edad en Barcelona por el 
eminente oftalmólogo Doctor Barraquer, quien le realizó un injerto de iris que le permitió 
recobrar algo de vista (ver la luz y distinguir los colores). Por consiguiente, de los años de 
Sagunto,  el compositor conservaría más recuerdos auditivos que visuales, tales como el 
sonido de los grillos o las cigarras, el romper de las olas, y de manera especial, el sonido 
del  órgano y de las campanas de la Iglesia de Santa María (Moyano, 1999). Aunque el 
compositor  siempre confió  en recobrar parte de su visión mediante un trasplante de 
córnea,  poco antes de someterse a un injerto, un glaucoma le privaría totalmente de la 
vista a la edad de  cuarenta y siete años. A partir de entonces, sólo percibiría  la luz, pero 
nunca más las formas.  
El padre de Joaquín, Jacinto Rodrigo Peirats, era un hombre serio e introvertido, 
temido por todos sus hijos. “Terrateniente por herencia y comerciante por vocación”  
(Moyano, 1999, p.18) no fue muy querido por las gentes de Sagunto, cercanas al 
republicanismo quienes  le consideraban un cacique próximo al partido conservador 
(Calcraft, 2002). Aunque siempre se opuso tenazmente a la vocación musical de su hijo 
Joaquín, hay que indicar que fue él quien  le inculcaría el amor por la literatura (Iglesias, 
1999).  Por el contrario, la madre de Joaquín, Juana Vidre Ribelles, era una señora de gran 
simpatía y dulzura, muy querida por todos. Rodrigo la recuerda como  una mujer 
trabajadora y activa, que, de vez en cuando, no tenía más remedio que poner orden entre 
todos los hijos repartiendo algún que otro pescuezón (Iglesias, 1999). A pesar de no tener 
estudios, Juana era muy sensible a las artes, en especial, a  las artes plásticas Amante de la 
ópera, fue un gran apoyo en los inicios musicales de su hijo (Iglesias, 1999).  
En 1904, la familia debe abandonar Sagunto por motivos políticos, y se traslada a 
vivir a Valencia. Rosalía Piedra, la madre de leche de Joaquín, marcha con ellos como 
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niñera; permanecerá como cocinera de sus  padres casi toda la vida (Moyano, 1999). 
También,  Rafael Ibáñez,  un antiguo obrero de su padre, se convertirá en el  asistente de  
Joaquín con el fin de  facilitarle su aprendizaje. Diez años mayor que él, era un joven 
inteligente, que hablaba francés y algo de alemán, y, que, además, sin saber música, se 
convirtió en un buen copista (Kamhi, 1995). Fue él quien  ilustró al compositor saguntino 
en la literatura, filosofía e historia (Sopeña, 1946). Cabe destacar que, durante esta época, 
Rafael le leyó  todas las obras de Blasco Ibáñez según iban publicándose (Vayá, 1977).  
 
               Figura 13: Joaquín Rodrigo con cuatro años de edad (1904) 
 
A pesar de su deficiencia visual, Rodrigo recuerda una infancia y adolescencia 
como la que otro chico pudo haber tenido. Por ejemplo, le gustaba enganchar un cordero a 
un carro, con el que corría por el jardín de la casa (Moyano, 1999), y, también,  solía 
montar en burro durante los veranos, cuando la familia se trasladaba a San Antonio de 
Requena, en el interior de Valencia (Vayá, 1977). Del mismo modo, el joven Joaquín era 
muy aficionado a los deportes, en especial, al fútbol, al boxeo, la natación y el ciclismo. 
Así recuerda el compositor sus juegos infantiles (Iglesias, 1999): 
Mis recuerdos infantiles del deporte se limitan al fútbol y al ciclismo…mis 
padres me regalaron un balón…jugábamos en la calle, porque en aquel tiempo 
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circulaban pocos coches. Y aprendí a montar en bicicleta y me apasionaba 
pedalear y meter goles…. (p.71) 
 
 
         Figura 14: Joaquín Rodrigo el día de su Primera Comunión (1909) 
 
No obstante, la música fue la gran pasión y vocación de Joaquín Rodrigo. Prueba 
de ello es que siendo aún muy niño  solía escaparse para ir a ver los ensayos en la Sociedad 
Musical Lira Saguntina que estaba próxima a su casa (Moyano, 1999). Desde muy 
pequeño, sintió predilección por el canto y el piano, instrumentos con los que estuvo muy 
en contacto gracias a su hermana Juana (Vayá, 1977). El compositor saguntino siempre 
recordó el primer  concierto al que acudió, un recital de la intérprete de clave  Wanda 
Landowska (Vayá, 1977), y, especialmente, la primera ópera que vio,  Rigoletto de Verdi, 
pues fue la que le llevó a tomar la decisión de dedicarse plenamente a la composición26. Si 
bien al principio fue  autodidacta gracias a la ayuda del fonógrafo y la pianola (Moyano, 
1999), desde los siete a los diecisiete años Joaquín estudió en un colegio de invidentes 
situado en  la calle Montornes, que estaba regido por religiosas y que dependía de las 
donaciones (Iglesias, 1999). Allí compaginó sus estudios generales con los musicales, 
                                                             
26 “Cuando era muchacho y me preguntaban: ‘¿Qué quieres ser?’, yo respondía: ‘Historiador o filósofo’. Y 
mis padres aquella decisión no les parecía mal. Luego, cuando escuché Rigoletto por primera vez, me 
impresioné tanto, admiré tan profundamente a Verdi, que decidí ser compositor…”. (Iglesias, 1999, p. 57) 
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iniciándose  con siete y ocho años  en el piano y el violín, respectivamente. Según relata el 
propio compositor (Iglesias, 1999): 
Había un ambiente de gente humilde, y muchos chiquitos de campesinos. Todos 
me querían mucho. Yo era infantillo, pues tenía buena voz, y siempre cantaba 
en la iglesia. Se estudiaba poco, gracias a Dios, y siempre con libros en relieve. 
Nos enseñaban las primeras letras que hacíamos bastante mal, y también 
aprendíamos música…recuerdo a don Fernando, un bondadoso sacerdote…y 
también a don José Julián, que era un gran bajo cantando… (p. 40) 
 
Con catorce años comenzó sus estudios musicales de armonía y composición en la  
Escuela de ciegos con Francisco Antich (Kamhi, 1995), una figura determinante en el 
aprendizaje de Rodrigo. Músico formado, además de “buen organista y valioso 
improvisador”,  sabía enseñar “el arte como cosa viva” sin “aterezar con reglas estrechas, y 
lo que es más importante, sin forzar la propia personalidad” (Franco, 2006, pp.352-353). A 
los dieciséis años Joaquín  tenía ya hechos los estudios de piano, y es cuando empezó a 
interesarle la música profesionalmente. Comienza a participar plenamente en la vida 
musical de Valencia, asistiendo  a  numerosos conciertos, representaciones de ópera, y, lo 
que es más importante,  a los estrenos de las últimas novedades musicales que provenían 
de París (Sopeña, 1946). Es entonces cuando conoce a  Eduardo López Chavarri27 y a 
Enrique Gomá, dos músicos eruditos que contribuyeron decisivamente en su formación 
musical. Joaquín asistió de oyente a las clases de Estética impartidas por Chavarri en el 
Conservatorio, donde se irá introduciendo  en la últimas novedades musicales a través de 
La Revue musicale de París. 
Es por lo que, a principios  de los años 20, Joaquín Rodrigo era ya un excelente 
pianista y un estudiante de composición familiarizado con las corrientes vanguardistas más 
importantes del mundo del arte. Durante este período de aprendizaje el joven músico logró 
huir del pintoresquismo y se alejó  del  andalucismo (Sopeña, 1946), siguiendo la línea del 
Retablo de Manuel de Falla,  estrenado en Valencia el año 1925. Para  Federico Sopeña,  
en sus primeras composiciones de 1923 es significativa la influencia del músico catalán 
Enrique Granados, quien fue  el modelo a seguir para otros compositores valencianos como 
Francisco Cuesta, Francisco Antich y Manuel Palau, quienes, por cercanía, fueron también  
una  fuente de inquietudes para el joven Joaquín. De ahí que, en estas obras de juventud se 
                                                             
27 Compositor valenciano (1871-1970), era licenciado en derecho  y de extensa cultura. Fue catedrático de 
Estética e Historia de la Música en el Conservatorio de Valencia.  
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perciba  “una  voluntad lírica, no demasiado sujeta a patrones realistas, con buen perfume 
mediterráneo” (Sopeña, 1946, p. 46). Del mismo modo, el crítico y musicólo español 
considera que  esta primera etapa es de “crisis impresionista”, e indica la existencia de  una 
dualidad que alterna  un “lado bárbaro” influenciado por  Pretruska de Stravinsky, y otro  
“lado lírico” que enraíza con Ravel en su mezcla “de realismo mágico, de estilización y 
arcaísmo espontáneo” (p. 47), y que constituye el lado más tierno del impresionismo. 
Así pues, se puede encontrar estos antecedentes levantinos y ravelianos en su op.1  
Dos esbozos (1923) para violín y piano, La enamorada junto al surtidor28 y la Pequeña 
Ronda.  Aunque es la Suite (1923) para piano la obra más francesa de esta etapa, pues  
resume sus inquietudes y propósitos que más tarde maduraron en  el Ave María (1923) 
para coro a capella, CanÇoneta (1923) para violín y en Juglares (1923) para orquesta, con 
la que, finalmente, verá realizada sus aspiraciones como compositor (Sopeña, 1946). 
Además de significar esta obra su primera remuneración por derechos de autor (dos 
pesetas), su estreno en 1924 por la orquesta sinfónica de Valencia, al que hay que indicar 
no asistieron sus padres (Iglesias, 1999), supuso un gran éxito que le incentivó para 
continuar su carrera profesional. Es por lo que, el joven Rodrigo muy motivado decide 
presentarse al año siguiente al Concurso Nacional de Composición con la obra para 
orquesta Cinco Piezas Infantiles (1924), donde Ernesto Halffter se alzó como ganador con 
su Sinfonietta y él recibió el  segundo premio. Merece subraya que con esta obra el 
compositor valenciano  conseguió   uno de sus primeros éxitos en París, como se verá más 
adelante.  
Asímismo, durante esta etapa de Valencia hay que destacar otras composiciones29: 
Preludio al gallo mañanero (1926) para piano y Zarabanda lejana (1926) para guitarra, y 
la canción “Muy graciosa es la doncella” (1925), basada en una  cantiga de Gil 
Vicente.En otoño de 1927, a pesar de la tenaz oposición de su padre, Joaquín Rodrigo se 
traslada a París junto a su secretario Rafael Ibáñez para completar sus estudios musicales30, 
permaneciendo allí hasta 1933. Así, lo relata el propio compositor (Iglesias, 1999): 
Tuve que luchar con un ambiente de rebeldía paterna contra mi vocación. No 
porque mi padre no fuera filarmónico, sino porque él, inmensamente rico 
                                                             
28 Se inspira en los jardines del Parterre de Valencia, lugar al que se trasladaron cuando contaba con cuatro 
años. Un lugar al que acudían los niños y que contaba con fuentes, jazmínes y farolas de gas. 
29 Sobre la obra de este periodo consultar la Tabla 4.1. del Anexo (p. 429). 
30 “Estudié en Valencia. Después marché a París, a ver si me hacía con eso que llaman perfeccionamiento, 
que es una palabra estúpida…va ‘aviado’ el que se marcha a París para ‘perfeccionarse’…”. (Iglesias, 1999, 
p. 36) 
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entonces, no quería que yo hiciera nada…Poco a poco, y venciendo la 
pasividad de mi padre y mi madre, me fui haciendo y a los 25 años, con los 
primeros ahorros míos, les dije que me iba a París, que si no me enviaban 
luego más dinero tendría que volver, pero que ésto me contrariaría mucho. 
Mis padres se conformaron y me sostuvieron en París bastantes años. Mientras 
tanto mi padre perdía su gran fortuna en varios negocios desgraciados. Pero yo 
tenía ya en la música un relativo porvenir…(p.33) 
 
 
               Figura 15: Mención de Honor por Cinco Piezas Infantiles (1925) 
 
Su marcha de España se produce con clara voluntad de aprovechar el gran 
momento de los años veinte en la capital de Francia, desde la que se proyectaban los 
grandes movimientos de vanguardia a todos los rincones del mundo civilizado. Es 
importante señalar que la irresistible atracción de París por los músicos españoles ya venía 
de la generación del 98. A Joaquín Rodrigo le precedieron compositores tan insignes como 
Isaac Albéniz, Joaquín Turina, Enrique Granados y Manuel de Falla. Si bien  el músico 
valenciano marcha "con una obra marcada estilísticamente" (Sopeña, 1946, p.20) y un 
estilo autodidacto que recoge bien los estilos del momento,  París  le dará el sello 
definitivo.  
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2.1.2. Años de formación en  París (1927/1933) 
 En 1927 Joaquín Rodrigo marcha a París junto a su secretario y buen amigo 
Rafael Ibáñez. En un principio se  alojaron en casa del pintor valenciano Francisco Povo, 
quien le ayudará a introducirse en el mundo artístico parisino (Calcraft, 2002). Aunque la 
idea primera del joven músico era estudiar  con Maurice Ravel,  no fue posible ya que éste 
no daba lecciones (Iglesias, 1999). Tras asistir  en l`Opera Comique a una representación  
de Arianne et Barbe Bleu de Paul Dukas, sale maravillado y  decidido a trabajar con este 
compositor (Iglesias, 1999). Gracias a una carta de presentación  del reconocido  crítico 
Henri Collet,  Dukas le admite  como alumno  en la École Normale de Musique. Allí cursó  
Rodrigo  composición durante cinco años, continuando de oyente después junto a su mujer  
hasta 1935, fecha de la muerte del maestro francés. Es relevante indicar que  Paul Dukas 
llegó a estimar al músico levantino como  uno de sus discípulos predilectos, calificándolo, 
además,  como quizás el  más dotado de los compositores  españoles que él había  visto 
llegar a París (Sopeña, 1946).   
 
 
             Figura 16: Foto de los alumnos de la clase de Paul Dukas, curso 1929-1930. 
(Delante de Rodrigo, sentado en el centro, Paul Dukas) 
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Las clases con Paul Dukas eran dos días a la semana  y duraban dos horas: en la 
primera parte corregían los trabajos; en la segunda, se analizaban obras al piano (Iglesias, 
1999).  Éste era el momento  más fascinante  para Joaquín Rodrigo,  pues el maestro 
francés se mostraba como  un gran erudito, dando opiniones muy ecuánimes, algunas 
veces, mordaces, pero siempre lejos del sarcasmo (Iglesias, 1999). Sin duda, el compositor 
galo era  el “maestro” por excelencia, ya que escéptico, culto e ingenioso, supo vivir al 
margen de las polémicas y duelos estéticos en el París de los años veinte. Tal y como 
explica Rodrigo (Iglesias, 1999):  
De Paul Dukas, aprendí a juzgar con ecuanimidad a los demás, aunque él 
mismo era muy severo. Y, sobre todo, me enseñó a amar la música, y esto es 
muy importante. Lo más importante es amarla…Soy un gran aficionado. Y no 
crea usted, no todos los compositores lo son. A muchos les gusta su música, 
pero no tanto la música…(p. 54)  
 
Sin duda, Dukas fue ideal para Joaquín, un joven compositor que había llegado a 
París con estilo y personalidad muy definidos. En este sentido, muy ilustrativas son las 
palabras del maestro Rodrigo (Iglesias, 1999): 
…llegué a París (otoño de 1927) bastante formado, había compuesto numerosas 
obras...Pero, sí, la estancia en París fue decisiva, porque me relacioné con el 
ambiente musical y el mundo de la música de la capital francesa. Además las 
enseñanzas y el ejemplo de Paul Dukas fueron algo determinante...Yo he hecho 
la música siempre la música que me ha gustado hacer, con más o menos 
influencias según épocas y los años. Pero siempre he procurado no seguir 
demasiadas modas. (p. 54)  
 
En definitiva, la  labor del maestro francés  fue “la  liberación de lo fácil” 
(Sopeña, 1946): “Dukas fue escudo y espuela; escudo para no dejarle marchar por el 
sendero del atrevimiento a ultranza...; espuela para no permitirle el regodeo en la voz leve” 
(p. 25). En efecto, Joaquín Rodrigo  vio compensado sus dos extremos, su lado atrevido y 
bárbaro, y el lado tierno y lírico. También, es relevante que bajo la dirección de Paul 
Dukas  el músico español se hiciera más nacionalista de lo que era antes de llegar a París 
(Draayer, 1999).   
A partir de 1928, el nombre de Rodrigo comienza a ser conocido en París. Gracias 
a Dukas consigue estrenar con gran éxito sus Cinco Piezas Infantiles  con la orquesta 
Straram, una de las más prestigiosas del momento en París. De la misma manera, su 
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maestro le ayuda a conseguir vender sus primeras composiciones31 a las  Ediciones Max 
Eschig y en la casa Rouart& Lerolle (Kamhi, 1995). Se da a conocer como pianista y 
compositor  en los ambientes musicales parisinos, entablando amistad con grandes 
personajes de su tiempo: Ravel,  Milhaud, Honneger, Strawinsky,   Roussel,  Alfred Cortot,  
D‘Indy,   Ibert,   Poulanc,   Enesco (Iglesias, 1999)... Allí conoce al compositor mejicano 
Manuel Ponce, y al director de orquesta vasco Jesús Arámbarri, quien más tarde se 
convertiría en un gran intérprete de sus obras, a Ricardo Viñes que le pondría en 
conocimiento de Debussy, a Mompou, a Emilio Pujol,…(Sopeña, 1946). Como señaló  
Joaquín Rodrigo (Iglesias, 1999), estos años de París fueron una época maravillosa: 
“Éramos un grupo de amigos jóvenes, ilusionados, escuchábamos buena música. No se 
comía mucho, pero era suficiente…” (p. 70). Sin embargo, según  advierte  Federico 
Sopeña (citado por Vayá, 1977), en España los éxitos parisinos del músico levantino  no 
eran aún muy conocidos:  
 
 Para nuestra generación  el nombre de Rodrigo era una absoluta novedad. 
Alguna nota, más o menos marginal de Adolfo Salazar, y alguna noticia de 
corresponsales españoles en París, nos daban cuenta de los éxitos de un 
compositor valenciano, alumno predilecto de Paul Dukas, causa de gozo para 
los músicos parisienses que podían contar, entre el recuerdo y la presencia, el 
paso de tres generaciones: Albéniz, Falla, Turina y Rodrigo. (p. 47) 
 
 
Significativamente, en  la capital francesa  tuvieron lugar dos  hechos  de 
trascendental importancia en la vida de Rodrigo: por un lado, su encuentro con Manuel de 
Falla en 1928,  que supuso el inicio de una amistad duradera entre los dos; por otro lado, 
conocer a su esposa y compañera, Victoria Kamhi. Fue en la clase de Paul Dukas donde 
Joaquín Rodrigo conoció a Falla, que, por entonces, era un verdadero ídolo para los 
jóvenes compositores españoles. Unos días más tarde,  Falla le invitó a participar  en el 
concierto que seguía a la entrega de la Legión de Honor que le iba a ser entregada. Era 
deseo del maestro gaditano que junto a su música se escuchara también obras de  jóvenes 
colegas españoles: el pianista Ricardo Viñes tocó obras de Turina, Joaquí Nin  colaboró 
con su música y Rodrigo interpretó al piano la Zarabanda lejana y el Preludio al gallo 
mañanero. Desde entonces, el joven músico mantuvo una estrecha relación con Falla, 
quien  lo apoyaría años después para conseguir la Beca Conde Cartagena, la cual le 
permitió continuar sus estudios en París. Como nuestro compositor señaló, la amistad con 
                                                             
 31 Sobre la obra compuesta este periodo consultar Tabla 4.1 del Anexo (p. 430). 
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Manuel de Falla fue de gran importancia para su vida (Iglesias, 1999):”…Sobre todo la 
influencia de Manuel de Falla, a quien frecuenté durante años y a quien debo favores y 
atenciones muy importantes en el comienzo de mi carrera”  (p. 65).  
El segundo hecho importante tuvo lugar en Marzo de 1929, cuando conoció a 
Victoria Kamhi, una pianista sefardí, que había quedado anteriormente  deslumbrada por la 
juvenil radicalidad del Preludio  al Gallo mañanero (1926) para piano. Se entusiasmó 
tanto con la partitura que  quiso conocer a su autor. De ahí, que ambos denominaran a la 
pieza como ‘El gallo Casamentero’. No obstante, el compositor tuvo que vencer la 
oposición de los padres de Victoria, quienes no veían el futuro de su hija con un músico 
que no disponía de una economía para mantener una familia por su incapacidad. La  
incertidumbre de su porvenir con Victoria Kamhi supuso un período de gran de angustia 
para Joaquín Rodrigo, que se traducirá  en un vacío compositivo. Al mismo tiempo, la 
pareja tuvo que sufrir  los problemas financieros derivados de la ruina familiar tanto del 
padre de Joaquín  como del de Victoria, a consecuencia de la I Guerra Mundial (Vayá, 
1977). Finalmente, en el mes de Noviembre de 1932, la pianista turca  decide casarse con 
él y viaja a España, pese a la oposición de su padre. La boda se celebró  el 19 de Enero de 
1933 en estricta intimidad, ya que  la familia de Victoria no pudo asistir. A la mañana 
siguiente el matrimonio marcha a  Madrid en automóvil, acompañados  por Rafael Ibáñez. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                       Figura 17:   Joaquín Rodrigo y Victoria Khami el día de su boda  
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En suma,  la estancia  en París  fue decisiva para Joaquín Rodrigo tanto a nivel 
profesional como  a nivel personal. La capital francesa no sólo le dió el sello definitivo 
como músico, sino,  además, le permitió conocer a tres personas determinantes en su vida: 
Paul Dukas, Manuel de Falla y Victoria Kamhi. Sin embargo, a partir de 1933,  comenzará  
una etapa llena  de dificultades personales y económicas para el matrimonio Rodrigo  que 
se alargará hasta 1939, año del regreso definitivo a España. 
 
 1.3. Un período de incertidumbre (1933/1939) 
En Madrid Joaquín y Victoria vivieron los primeros meses en un piso amueblado 
de la calle Castelló, en pleno barrio de Salamanca. El matrimonio disfrutó  mucho de la 
gran actividad cultural que ofrecía la capital, relacionándose con los músicos y artistas del 
momento. Sin embargo, el compositor no conseguía  actuar en la Radio, ni  encontrar un 
trabajo de sueldo fijo. Cuando logra finalmente un puesto de profesor interino en el 
Colegio de Ciegos, debe renunciar al trabajo al tener que regresar a Valencia a 
consecuencia de la enfermedad de su madre. La fuerte crisis financiera que estaba 
atravesando su familia les impide regresar a Madrid.  Todos  se trasladan a la casa 
solariega de Estivella, donde han de pasar un verano caluroso e incómodo por el ruido de 
la carretera y el gallinero. En esos días, también  el ama Rosalía cae  muy enferma. El 
matrimonio Rodrigo decide cuidarla en su  casa, que estaba  en el pueblo. Allí pudo la 
joven pareja encontrar  un remanso de paz. Pero el dinero se acababa y la comida comenzó 
a escasear. Por suerte,  les tocó la lotería, un hecho que les permitió algo de desahogo 
económico. Gracias a ello,  pudieron desembargar su piano en Valencia. Dadas las 
circunstancias, los padres de Victoria deciden ayudar al matrimonio.  
 En las Navidades de 1933, la madre de Vicky se traslada a Valencia con la idea 
de convencer a la familia de Joaquín para que el joven matrimonio recibiera ayuda 
económica. Finalmente,  en el primer aniversario de su boda,  ambos deciden separarse: 
Victoria vuelve a París con sus padres y Joaquín queda en Valencia. Durante esos meses de 
soledad, el compositor se vuelca en la canción y compone  dos obras significativas: el 
Cántico de la Esposa y el poema sinfónico Per la flor  del Liri Blau, premiada por el 
Círculo de Bellas Artes de Valencia en 1934. La angustia por la separación de su esposa es 
palpable en esas obras. De ese mismo año son otras  cinco canciones: Barcarola, CanÇó 
del Telaudí, Cántico de la esposa, Esta niña se lleva la flor y Estribillo.  En mayo de 1934, 
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le fue concedido un premio por cuatro de estas canciones en un concurso convocado por la 
Junta Nacional32. Después de meses separados,  Victoria regresa a Madrid para acompañar 
a Rodrigo, que debía acudir a Madrid para gestionar la concesión  la Beca Conde de 
Cartagena, con la que podría volver a reanudar sus estudios en París. Por ello, el 15 de 
Noviembre de 1934, el compositor escribe a Manuel de Falla que estaba en Granada 
(Vayá, 1977), para que intercediera por él ante el Conde de Romanones, director de la 
Academia.   
 
                            Figura 18: Joaquín Rodrigo y Victoria Khami poco después de casarse 
 
El 21 de Noviembre, el maestro Falla escribe al conde de Romanones una carta en 
la que muestra su estima y respeto por Joaquín Rodrigo (Laredo, 2011):  
Muy distinguido Señor mío: Ante todo ruego Ud. Me perdone que le moleste 
con una petición a propósito de la provisión de las dos becas para músicos, 
instituidas por el Conde Cartagena. Ignoro en absoluto quiénes sean los 
solicitantes; solo sé de uno: Joaquín Rodrigo, cuyos indiscutibles méritos 
excusan mi presentación, dado que en España, y aun más en el extranjero, 
cuenta su nombre entre los más altos de nuestra generación de músicos. Forma, 
además, con Salinas y Cabezón, la trinidad de músicos ciegos que ilustran la 
historia de la música española. 
En Ud. Confío, Sr, Presidente, que hará llegar a todos los compañeros de 
Academia mi fervoroso ruego a favor de la candidatura del Sr. Rodrigo. A ello 
me impulsa, no solo las razones innecesariamente expuestas por ser de todos 
conocidas, sinio también el quebranto económico por el que atraviesa don 
Joaquín Rodrigo a causa de la crisis actual. Esta es la razón única que le decidió 
solicitar la beca con el fin de no verse obligado a interrumpir sus trabajos…( pp. 
235-235) 
                                                             
 32 Ver documento 5.3 del Anexo (p. 456). 
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Gracias a ello, Joaquín Rodrigo consigue la Beca y regresa  a París junto a su 
esposa, reanudando sus estudios en Marzo de 1935. Ambos se matriculan en la clase de 
Historia de Murice Emmanuel en el Conservatorio Nacional, y también, asisten a la clase 
de Historia de André Pirro en la Universidad de la Sorbona. Del mismo modo, retomaron 
las clases de Dukas en la Escuela Normal, quien moriría meses después. Durante el verano, 
se trasladan a Salzburgo, ciudad que Vicky conocía. Consiguieron ser nombrados 
corresponsales de la revista Le Monde Musical, que editaba el director de la escuela 
Normal  Mangeot, para los Festivales de Verano. Igualmente, consiguen otra acreditación 
de prensa del diario Las Provincias de Valencia. Son días felices para la pareja. Allí les  
sorprende la muerte de su maestro Paul Dukas. Rodrigo le dedicará in memoriam su 
Sonada de adiós homenaje a Paul Dukas por encargo de la Revue Musicale33. 
 
 
Figura 19: El matrimonio Rodrigo en la clase de Maurice Emmanuel en el   
Conservatorio de París (1935). A la izquieda, Joaquín y Victoria 
                
 
                                                             
33 La revista pidió a diversos compositores relacionados con Dukas una obra. Publicaron  un suplemento 
titulado “Le Tombeau de Paul Dukas, Neuf piéces inédites composées pour piano à la mémorie de Paul 
Dukas par Florent Scmitt, Manuel de Falla, Gabriel Pierné, Guy Ropartz, Joaquín rodrigo, Julien Krein, 
Olivier Messiaen, Tony Aubin et Elsa Barraine”. 
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Pero el bienestar  duró poco  porque al comenzar la guerra civil se suspendió la 
beca.Como estaban en Baden-Baden, donde la familia Kamhi “gastaba los marcos de 
papá” (Kamhi, 1995, p.136), el matrimonio decide  buscar  asilo en un Instituto de ciegos 
de Friburgo,  donde  permanecerán hasta enero de 1938,  fecha en la que deciden regresar a 
París. Durante este espacio de tiempo, Joaquín apenas compone34. Tan solo destacan dos 
canciones, Canción del cucú (1937) y Canción del grumete (1938),  dos obras para piano, 
Cuatro piezas (1938) y Cinco piezas del s. XVI (1938), y una para guitarra, En los trigales 
(1938). Ya en París, debido a los grandes apuros económicos, el músico se ve obligado a 
componer música para  el público: anuncios, arreglos para orquestinas de café y algunas 
canciones ligeras,  Chiméres y La chanson de ma vie, ambas de 1939. 
Durante el verano, el compositor es invitado en Santander a impartir clase en  los 
cursos para extranjeros de la Fundación Menéndez Pelayo, coincidiendo con otras grandes 
figuras de la intelectualidad española como Antonio Tovar, Eugenio D’ors, Pedro Laín, 
entre otros (Suárez-Pajares, 2005). En el invierno de 1938, tras unos meses de auténtica 
bohemia, Victoria perdió un embarazo avanzado, tras el cual cayó gravemente 
enferma.  Durante el internamiento de su esposa en el hospital, la profunda  tristeza de 
Rodrigo quedará plasmada en su famoso  Adagio del Concierto  de Aranjuez. Sumidos en 
una difícil situación económica,  todo parece cambiar cuando reciben una carta de Manuel 
de Falla en la primavera de 1939. Gracias a la intercesión del maestro gaditano, Joaquín 
Rodrigo recibe la proposición de impartir clase de Historia de la Música en la Universidad 
de Sevilla o Granada (Kamhi, 1995), un ofrecimiento que, finalmente, nunca llegaría a 
concretarse. Con la Guerra Civil española terminada, y el posible estallido de la II Guerra 
Mundial, el matrimonio Rodrigo ve el momento de regresar a España (Kamhi, 1995).   
 
1.4. El regreso a España (1939/1999) 
En Septiembre de 1939, el matrimonio Rodrigo regresa a Madrid  “con sólo dos 
maletas, que contenían ropa usada y unos cuantos libros y partituras, entre las que se 
encontraba el manuscrito del Concierto de Aranjuez, totalmente terminado” (Kamhi, 1995, 
p. 139). En la capital fijarán su residencia para siempre35. Gracias a su amistad con 
                                                             
34 Sobre la obra compuesta este periodo consultar Tabla 4.1 del Anexo (p. 431). 
35 El matrimonio vivió, en primer lugar, en  un piso de la calle Río Rosas, después, en la  C/Raimundo 
Villarverde. En 1940, se mudarán a la C/ Villalar, cerca de la Puerta de Alcalá y del Paseo recoletos,  donde 
 ~ 69 ~  
 
Antonio Tovar, el compositor es nombrado  asesor musical de Radio Musical, 
encargándose de la edición  de la revista (Suárez-Pajares, 2005). A pesar de las buenas 
expectativas profesionales, el regreso se vio entristecido por la muerte del padre de Joaquín 
(Iglesias, 1999): 
Al finalizar la guerra volvimos a España. Quería vivir en mi patria. Fue un 
golpe duro. Mi padre había muerto, y yo ni siquiera lo sabía. Entré en casa y 
noté aquel vacío, que sólo dejan los hombres. Nunca había existido una gran 
afinidad de caracteres y gustos entre mi padre y yo, pero duele su ausencia, y la 
certeza de que ya nunca vas a oír su voz, ni percibir su abrazo…. (p. 57) 
 
Sin lugar a dudas, el estreno del Concierto de Aranjuez en Barcelona  el 9 de 
Noviembre de 1940, que coincidió con la recta final del embarazo de Victoria, marca el 
comienzo  de una etapa de éxito profesional y personal para Joaquín Rodrigo, a partir del 
cual  es  proclamado digno continuador de la música de los maestro Felipe Pedrell y 
Manuel de Falla. Considerada como  una de las obras más famosas de la música 
contemporánea española (Vayá, 1977), este concierto  “marca toda un época y, al mismo 
tiempo, se eleva por encima de ella” (Marco, 1983, p.177). Y es que,  la obra   llegó en un 
momento de incertidumbre musical en España. Si durante la guerra "hubo un norte preciso 
que daba sentido a todo" (Sopeña, 1946, p. 117) -  la expectativa de las obras de Manuel de 
Falla, las críticas de Salazar, la música de  Halffter y de la generación del 27-, tras el final 
de la contienda, con el cierre de nuestras fronteras, el panorama musical español fue de 
alejamiento y desconexión de las principales corrientes de vanguardia. Igualmente, la 
dispersión de los miembros de la Generación del 27, muchos de los cuales se vieron  
obligados a exiliarse, dejó a Joaquín Turina como única figura relevante en España 
(Marco, 1983). Ante la situación planteada, nuestra música se encaminó hacia un 
nacionalismo retrógrado, alejándose de las enseñanzas de Falla sobre el tratamiento del 
material popular. De ahí que el Concierto de Aranjuez significó el éxito de una obra 
moderna de sabor distinto, pero, indiscutiblemente, de esencia española, con la guitarra 
como instrumento solista (Valls, 1962).  
El  concierto  se comenzó a finales de 1938 en París, y se concluyó en otoño de 
1939 en Madrid. Aunque, como indicó el propio autor, la obra fue  gestada seis años antes, 
en la luna de miel del matrimonio Rodrigo en Aranjuez, durante la cual tuvieron lugar 
                                                                                                                                                                                        
se cambiarán a un ático más amplio en 1954. En 1972, se mudarían a General Yagüe, donde actualmente se 
encuentra emplazada la Fundación y Archivo Joaquín Rodrigo. 
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numerosas vivencias en los largos paseos por la ribera del Tajo (Vayá, 1977). La obra fue 
estrenada por el guitarrista Regino Sainz de la Maza y el director César Mendoza de 
Lasalle. Después, los estrenos en Bilbao y en Madrid, con el mismo solista, pero con el 
director Jesús Arámbarri, confirmaron un éxito que irá en aumento a los largo de los 
siguientes años. Sin duda, el Concierto de Aranjuez inauguró una nueva  etapa  en la 
música española  que Joaquín Rodrigo llegó a protagonizar hasta alcanzar  la “cúspide de 
la fama” (Kamhi, 1995, p. 208). 
 
Figura 20: Cartel del estreno del Concierto de Aranjuez en Barcelona 
 
Y es que, a partir de entonces,  el compositor va a conseguir en España un “éxito 
retroactivo" de muchas de sus obras anteriores (Sopeña, 1946, p. 40), como fue el caso de 
las canciones. En este sentido, Suárez-Pajares (2005) señala que en la segunda mitad de la 
década de los años cuarenta fueron determinantes para la carrera profesional de nuestro 
compositor los estrenos  de tres obras vocales: el Tríptico de Mossèn Cinto  el 17 de 
octubre de 1946 en el Palau de la Música Catalana de Barcelona con Victoria de los 
Ángeles y la Filarmónica de Barcelona, bajo la dirección de Juan Pich Santasusana; Cuatro  
madrigales amatorios, para canto y piano, el 4 de febrero de 1948 en el Ateneo de Madrid, 
donde el compositor acompañó al piano; y, Ausencias de Dulcinea (1948), para bajo, 
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cuatro sopranos y orquesta, sobre un texto de ‘Don Quijote de la Mancha’, por la Orquesta 
Nacional de España  bajo la dirección de Eduardo Toldrá. Es entonces cuando el 
matrimonio Rodrigo comienza a mejorar su  estatus económico,  gracias a los ingresos 
provenientes del estreno de sus composiciones y de los premios ganados en diferentes 
concursos, tales como: Premio Nacional de Música (1942) por el Concierto Heroico para 
piano y orquesta;  Primer en el Concurso Cervantino (1948) por  Ausencias de Dulcinea, 
convocado con motivo del 4ª Centenario del nacimiento de Miguel de Cervantes; Premio 
Ateneo de Madrid (1952) por  Retablo de Navidad; y el Primer premio ORTF Coupe de la 
Guitare (1961) por Invocación y Danza para guitarra. 
Por otro lado, merece subrayar los numerosos encargos que el maestro recibió de  
los mejores intérpretes del momento (Vayá, 1977) por los que percibió  la remuneración  
como derechos de estreno y a la exclusividad durante algún tiempo (Sopeña, 1946): 
Concierto Galante (1949) al chelista Gaspar Cassadó; Concierto Serenata (1952) al arpista 
Nicanor Zabaleta; Música para un jardín(1957) al pianista y director de orquesta José 
Iturbi; Fantasía para un Gentilhombre a Andrés Segovia (1958); Concierto Madrigal 
(1966) al dúo de guitarras  Presti-Lagoya; Dos Danzas Españolas para castañuela y 
orquesta (1966) a  Lucero Tena; y Concierto Andaluz (1967) al guitarrista Celedonio 
Romero. También, destacan  los encargos provenientes del  extranjero, especialmente, el 
de la orquesta de Houston para conmemorar el bicentenario de la creación de los Estados 
Unido. Para esta ocasión tan especial, Rodrigo compone A la busca del más allá (1976), un 
poema  sinfónico dedicado a la NASA donde  sugiere la ascensión a otros mundos, más 
allá de nuestra esfera natural.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                    Figura 21: El matrimonio Rodrigo con Walt Cunningham,  
                                                            astronauta del Apolo 7 (1970) 
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Desde el punto de vista compositivo, hay que indicar que la década de los 
cincuenta36 fue  ”la más prolífica” (Gallego, 2003, p.183) y en la que, sin duda,  Joaquín 
estuvo  “en el candelero” (Kamhi, 1995, p. 204) del panorama musical español. Si bien los 
años sesenta37 son también de gran madurez compositiva y reconocimiento a nivel 
mundial, se vio enturbiada por lo que el compositor denominó “períodos flojos, de 
patatuses” (citado en Gallego, 2003, p. 124), durante los cuales sufrió algunas 
enfermedades y depresiones. En una carta dirigida a Federico Sopeña, Joaquín Rodrigo 
describió esos  momentos de “bajón anímico” (Moyano, 1999): 
Estoy pasando uno de mis patatuses que suelo disfrutar en primavera motivado, 
sin duda, por depresiones, y es que, como ya sabes, desestimo completamente 
en esos momentos mi obra. En esos momentos, que son estos momentos, creo 
que he hecho muy poca cosa,…(p. 178) 
 
Paralelamente a su actividad compositiva, es reseñable la intensa actividad 
académica de Joaquín Rodrigo, quien desempeñó cargos como:  Jefe de Arte y Propaganda 
de la ONCE (1939/1978); crítico en el diario Pueblo (1942) y, a partir de 1946, en el  
diario Marca; Profesor en la Cátedra de Música de Manuel de Falla de la Facultad de 
Filosofía y Letras de la Universidad Complutense de Madrid (1947/1978); asesor de Radio 
Nacional (1944); miembro numerario de la sección de música de la Real Academia de 
Bellas Artes de San Fernando(1950); Vicepresidente de la Sociedad Internacional de 
Música Contemporánea (1954); miembro de la Académie du Monde Latin (1968); 
Presidente del Comité Nacional de la Música (CIM), dependiente de la UNESCO (1976);  
miembro de la Académie Royale des Sciences, des Lettres et des Beaux-Arts de Bélgica,  
en la vacante de Benjamin Britten (1978); y, Director de la Real Academia de Bellas Artes 
de San Fernando de Madrid (1988).  
Asímismo, la enorme popularidad alcanzada a raíz del concierto de Aranjuez se 
materializó en una vida social muy activa dentro del panorama artístico español: músicos 
españoles, poetas, pintores, y, en general, figuras del mundo del arte (Vayá, 1977; Kamhi, 
1995). Incluso dos poetas, Manuel Machado y Gerardo Diego le dedicaron  poemas, donde 
aluden al “mito de su videncia” señalando “su extraña capacidad visual convirtiendo lo que 
podría parecer una limitación en la clave de una sensibilidad especial, inalcanzable por los 
hombres convencionalmente videntes” (Suárez-Pajares, 2005,p.46).También, merece 
                                                             
 36 Sobre la obra compuesta durante los años 50 este periodo consultar Tabla 4.1 del Anexo (pp. 433-434). 
 37 Sobre la obra compuesta durante los años 60 consultar Tabla 4.1. del Anexo (p.435). 
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subrayar los innumerables  viajes que el matrimonio Rodrigo realizará  por todo el 
mundo38, para asistir a Concursos y Festivales dedicados a sus obras, impartir 
conferencias, y,recibir los considerables premios y homenajes a su labor compositiva. 
 
 
                           Figura 22: Joaquín Rodrigo tocando el piano en un programa de TV  
de Jose María Iñigo en Barcelona (1963) 
 
Entre otros, el músico saguntino fue condecorado con: el Premio Nacional de 
Música (1942) por el Concierto Heroico para piano; la Encomienda y la Gran Cruz de 
Alfonso X El Sabio (1945, 1953, respectivamente); la Gran Cruz del Mérito Civil y 
Medalla de Oro del Mérito en el Trabajo (1966); ‘Músico más popular’ por el diario 
Pueblo (1968) por sus obras Concierto Andaluz y Aranjuez mon amour; nombrado 
‘Coloso’ en Valencia (1970); Doctor Honoris Causa por las Universidades de Salamanca, 
Alicante, Valencia y Complutense de Madrid; Título nobiliario de Marqués de los Jardines 
de Aranjuez otorgado por S.M. El Rey Don Juan Carlos I (1991); Premio Príncipe de 
Asturias (1996). También, en el extranjero cabe destacar: la Orden de Officier des Arts el 
Lettres (1960) y la Legión de Honor (1960), ambos del gobierno francés; en México, la 
Espuela de Plata (1975);  en Cuba, la Orden Félix Varela (1992); Doctor Honoris Causa 
por la Universidad de Southern California (1982) y de Exeter en Inglaterra (1990).  
                                                             
38 Destacan giras por España y el resto de Europa, América Latina, Estados Unidos, Israel y Japón. Consultar  
Vayá (1977), p. 75. 
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      Figura 23: Doctor Honoris Causa  por la Universidad del Sur de California (1982) 
 
 
 
                          
       
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                      
                        
 
                   Figura 24: Doctor Honoris Causa  por la Universidad del Exeter (1990) 
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2.2. Perfil humano 
                 
  2.2.1. La personalidad 
 Me gusta mi mundo personal. Lo forman la música, mi mujer, mi 
hogar, el mar y los buenos amigos. (Iglesias, 1999, p. 63) 
 
En la vida de Joaquín Rodrigo, la familia, los amigos y el trabajo fueron una 
constante (Iglesias, 1999).  Aunque  los años le volvieran  más hogareño y amante de la 
soledad y el silencio (Vayá, 1977), el compositor se caracterizó por ser una persona  muy 
sociable,   incluso “en tiempos callejero”  (Sopeña, 1970, p.9). En general, se le puede 
describir como  un hombre  bastante tranquilo, paciente y  sereno (Iglesias, 1999), que  
destacó por su sencillez y humildad. A pesar de sus significativos éxitos y enorme  
popularidad, en la intimidad siempre se mostró  como un ser  sencillo y cordial. El 
compositor valenciano manifestó su desprecio hacia  la vanidad y la envidia (Moyano, 
1999). De hecho, lo que más le satisfacía era  “el reconocimiento de la gente sencilla, la 
popularidad que tiene acento humano” (Iglesias, 1999, p. 60); incluso los aplausos le 
seguían impresionando como la primera vez (Vayá, 1970). También, cabe señalar otros dos 
rasgos  sobresalientes de su personalidad: por un lado,  su  humor levantino, depurado e 
irónico, incisivo, a veces, pero sin acritud (Vayá, 1970); por otro lado, su profunda 
religiosidad (Iglesias, 1999). En relación con esto último, es significativa  sus ideas 
progresistas con respecto algunas cuestiones de la Iglesia Católica, tales como la 
posibilidad de que las mujeres oficiaran misas y que los sacerdotes pudieran casarse 
(Moyano, 1999).   
Sin lugar a dudas, la pereza fue su principal defecto (Iglesias, 1999). Si bien es 
cierto que Joaquín  Rodrigo poseía una gran capacidad de trabajo (Fernández-Cid, 1973), 
siempre se  tomaba las cosas con calma, aunque  luego vinieran las prisas y las ansias, y las 
palabras de  Vicky: “ya te lo había avisado” (Moyano, 1999, p. 164). Sólo trabajaba  con 
furia cuando le motivaba alguna  noticia, determinadas lecturas o algo en su interior  que 
desconocía. Y es que,  el no trabajar le sentaba estupendamente: “Soy ciclotímico. Tengo 
unos ciclos de gran dejadez, de perezas extraordinarias. Entonces soy el hombre más feliz 
del mundo, duermo bien, como estupendamente, no trabajo” (Moyano, 1999, p. 222). En 
efecto, sus biógrafos coinciden en señalar que, tras períodos de actividad frenética y 
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creatividad exultante, Joaquín Rodrigo pasaba por etapas de oscuridad y de gran 
inactividad, incluso por estados de depresión aguda de las que tuvo que ser tratado por 
insignes especialistas  como Gregorio Marañón y Jesús López de Lerma.  
En relación a sus hábitos y aficiones,  el compositor indicó que dormir todos los 
días  una hora de siesta era una necesidad vital (Iglesias, 1999). Sus únicos vicios fueron  
“fumar en pipa y el morderse la uñas” (Iglesias, 1999, p.51). Entre sus grandes pasiones 
estaban ir al teatro y asistir a los conciertos (Moyano, 1999), y,especialmente, compartir 
momentos de conversación con su esposa y  amigos. A este respecto, hay que reseñar que 
su curiosidad le llevaba a tratar cualquier tema, a excepción de  la política, una cuestión 
que nunca le interesó (Moyano, 1999). Aunque se declaró demócrata,  llegó a confesar que 
le asustaba tanto aperturismo de pronto: “La política no, eso no me gusta nada. No entiendo 
ni me interesa. Es perder mucho el tiempo…Un régimen que ante todo nos dé la paz y la 
tranquilidad es lo que deseo” (Iglesias, 1999, p.63). Igualmente, como se ha tratado en el 
apartado biográfico, el compositor fue un gran aficionado al deporte; le gustaba  practicarlo 
y seguirlo por la radio. Solía oír  las retrasmisiones de los partidos de fútbol importantes, 
finales de Copa y algunos encuentros internacionales, así como seguir  los combates el  
boxeo. Sin duda,  le hubiera gustado ser  un gran nadador olímpico (Iglesias, 1999). Nadar, 
en especial, en el mar, fue  su mayor satisfacción; en verano, aprovechaba para bañarse por 
la mañana y por la tarde (Vayá, 1977). Si bien hay que señalar que su sensibilidad le llevó 
a amar toda la naturaleza en general, el mar sería una de  sus “chifladuras” (Iglesias, 1999):  
El Mediterráneo invita a disfrutar de la vida y adormece el deseo de acción. 
Escuchando el mar uno tiene bastante…lo principal es gozar del mar, y este 
placer lo apuro desde el olor a yodo y salobre hasta el rumor de la noche, que 
entra por los ventanales… (p. 57) 
 
Buena parte de los aspectos comentados sirven para corroborar que Joaquín 
Rodrigo  poseía una  personalidad  alegre, clásica, irónica y melancólica (Vayá, 1977). Sin 
duda, sus tres grandes pasiones  empezaban por la letra  “m” (Moyano, 1999): la música,  
el mar, y, especialmente, su mujer. Después, su hija Cecilia y sus dos nietas, Cecilia y 
Patricia, se convirtieron en  la retina de sus ojos (Moyano, 1999); siempre las echaba de 
menos (Vayá, 1977). 
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                                         Figura 25: Joaquín Rodrigo en la playa deValencia, 
                                                             con su cuñada (años treinta) 
 
 
2.2.2. La ceguera 
Creo que la vida me ha ofrecido muchas compensaciones y muchas 
satisfacciones que es posible que no me las hubiera proporcionado 
sin el accidente de la difteria. (Vayá, 1977, p.188) 
 
Joaquín Rodrigo nunca tuvo  complejo de ciego (Moyano, 1999); jamás hablaba 
de  ello (Vayá, 1977). Por su parte, Victoria Kamhi se molestaba cuando, en alguna 
entrevista, se le atribuía “su condición de lazarillo” (Vayá, 1977, p.177). Si bien es cierto 
que la ceguera jamás le desalentó (Iglesias, 1999), es evidente que hubo  momentos en los 
que el compositor deseó salir del  mundo de sombras y bultos en el que vivía (Iglesias, 
1999). En especial,  fue durante la adolescencia cuando sintió mayor desasosiego, pues su 
deficiencia visual le impedía  cultivar de manera autónoma su mayor afición, la literatura, 
y  dedicarse a la musicología,  la rama de la música que más le atraía (Iglesias, 1999). No 
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obstante,  siempre se mostró como  un joven alegre y  optimista (Sopeña, 1946). Con el 
paso de los años, lo que realmente lamentó no fue tanto la falta de independencia (Iglesias, 
1999), sino el no poder ver la cara de su hija Cecilia, y la posibilidad de  contemplar una 
obra de arte o un paisaje (Iglesias, 1999).  
 
             Figura 26: Joaquín Rodrigo con su hija Cecilia (Madrid, 1944) 
 
Sin lugar a dudas, la pérdida de la visión le encaminó hacia el mundo de la 
música. En otras circunstancias, hubiera acabado como comerciante dentro del negocio 
familiar (Iglesias, 1999).Hay que señalar que el compositor logró desarrollar  la memoria 
auditiva y   agudizar  el oído interno de tal manera que era  capaz de oir en su interior 
“hasta la última frase y hasta el último voceo cordal” (Iglesias, 1999, p.66). Prueba de ello 
es que el maestro  Rodrigo solía elaborar los temas mentalmente sin utilizar el piano. A 
continuación escribía la  música por medio del sistema Braille, mediante una máquina 
pequeñita con seis teclas blancas en las que  ponía sus dedos como si de un piano se 
tratara. En su máquina cada golpe podía marcar no una letra, sino una palabra que 
correspondía con un acorde. Para indicar el  valor de las notas (blancas, negras, 
corcheas,…) y las alteraciones solo había que añadir  más o menos puntos. Aunque el 
maestro Rodrigo necesitaba “una paciencia de capuchino” para componer en Braille 
(Iglesias, 1999, p.62), escribía con gran destreza y eficacia. En cambio, la transcripción de 
las partituras era el proceso más problemático y lento, pues   el compositor tenía que 
traducir  y dictar nota a nota a un copista profesional. Solo él podía  leer con las yemas los 
manuscritos en Braille. Después, su mujer al piano le ayudaba a corregir los posibles 
errores durante la transcripción. En ocasiones, el compositor se llevaba “sorpresas 
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agradables o ingratas” (Iglesias, 1999, p. 62) que le servían para verificar sus aciertos y 
errores. 
 
 
Figura 27: Máquina Braille de Joaquín Rodrigo 
 
Asímismo, como él mismo indicó, la ceguera le dio un mundo más interior 
(Iglesias, 1999). Aunque  físicamente parecía más torpe que otros ciegos, Joaquín Rodrigo 
poseía un  espíritu atento y una  mirada interior profunda con  la que era capaz de desnudar 
el mundo en torno a él. A este respecto Montsalvatge (citado en Iglesias, 1999) manifestó 
que nuestro compositor  era capaz de abarcar “con su espíritu afilado, hipersensible, toda la 
belleza que pueden  crear y descubrir los videntes”  (p. 19). Del mismo modo,  su biógrafo  
y amigo  Federico Sopeña (1946) relata lo hermoso que era salir con el maestro Rodrigo al 
campo, pues con una  “agudizada sensibilidad le hacía partícipe de “un mundo de ruidos y  
colores que no  le era  perceptible a través de los ojos” (p. 15). Por otro parte, es importante 
reseñar que el sentido del tacto alcanzaba en el compositor categoría de instrumento 
espiritual y superaba  la mera apreciación material,  consiguiendo organizar una 
perspectiva interior donde todo tenía categoría  de exacto símbolo. De ahí que  algunos 
autores consideran que la ceguera le llevó a crear un estado de duerme-vela donde las 
cosas viven entre la realidad y el éxtasis (Sopeña, 1946). Joaquín Rodrigo soñaba 
activamente todo lo que recibía a través de sus sentidos. De ahí que, "el núcleo más 
personal de su obra es hijo de una contemplación del paisaje” (Sopeña, 1946, p.15). 
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                      Figura 28: Manuscrito Braille del Concierto de Aranjuez 
 
 
2.2.3.  Su esposa Victoria Kamhi 
                 (...) mi vida, mi luz, mi inspiración, mi colaboradora, mi todo.  
(Iglesias, 1999, p.68)  
 
 
Buena parte de los estudios sobre Joaquín Rodrigo corroboran que fue un hombre 
muy cariñoso y sensible, que siempre mostró veneración por la figura  de la mujer: “¡Hay 
tantos motivos para llegar a querer a una mujer! Puede llevarnos a ella su voz, su perfume, 
su pensamiento…” (Iglesias, 1999, p. 29). No en vano en  la vida personal y  profesional 
del compositor  fueron determinantes  dos mujeres, su madre y su esposa. En primer 
término, la figura de  su madre,  Juana Vidre Ribelles,  significó una gran ayuda en sus 
comienzos (Iglesias, 1999): “Gracias a ella,  he compuesto muchas de mis obras. Fue una 
gran ayuda en todo momento. Escuchaba mis composiciones y callaba siempre. Todas las 
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piezas le gustaban por igual” (p. 50).Pero, sin lugar a dudas, fue su esposa, Victoria 
Kamhi,  su mayor “providencia” (Iglesias, 1999, p. 53): una pieza fundamental en su  
carrera profesional, su mejor consejera y   una  constante fuente de inspiración.  
 
 
                            Figura 29: Joaquín Rodrigo y Victoria Kamhi tocando el piano (1952) 
 
 
Aunque Joaquín Rodrigo siempre vio a través de los ojos vivos e inteligentes de 
Victoria39, ella nunca desempeñó la labor de  lazarillo. Jamás sintió compasión del músico, 
sino un amor inmenso nacido de la admiración que, también, sería correspondido por el 
maestro (Vayá, 1977). Prueba de ello son las palabras  del compositor en el Homenaje 
organizado por el  Club 24 de Madrid en 1976,  donde se  reconocía  “la labor en equipo de 
dos seres unidos en cuerpo y alma por medio de la música”, además de  “los años de lucha 
y sinsabores compartidos” (Vayá, 1977, p.174). Así, un Joaquín Rodrigo emocionado 
manifestaría (vayá, 1977): 
 
Me ha satisfecho mucho que se acordaran de los dos, porque Vicky lo es todo 
para mí…en el orden profesional, la ayuda de mi mujer ha sido 
importantísima para mí. Ella era una buena pianista, lo sigue siendo, pero 
sacrificó su trabajo y su carrera, y me antepuso a mí . (p.173) 
                                                             
39 A este respecto, merecen subrayarse las siguientes palabras (Iglesias, 1999): “De recién casados, íbamos 
muy a menudo a Aranjuez, Victoria, mi mujer, y yo, a pasar las tardes. Ella me describía todo lo que veía, los 
jardines, las fuentes, el palacio… ¿y yo iba viendo tan bonito a través de ella!” (p. 74). 
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Victoria Kamhi nació en Estambul, a orillas del Bósforo.  Su padre era un rico 
comerciante turco y su madre pertenecía a la  alta burguesía vienesa40. Recibió una 
exquisita  educación, en la que no podía faltar la música. Niña prodigio, con tan sólo cuatro 
años hablaba español, francés, alemán, griego y turco. A esa misma edad comenzó a 
estudiar piano. Con solo diez años  fue aceptada como alumna por el pianista  húngaro 
Geza Hegyey, que fue discípulo de Franz Liszt. Debido a sus grandes dotes para la música, 
los padres deciden llevarla a Viena, donde realizó sus estudios de bachillerato y  recibió 
clases del pedagogo y concertista polaco Jorge Lalewicz. Allí, Victoria inició su carrera 
concertística, acompañando a cantantes, violinistas y otros instrumentistas. Tras vivir 
varios años en Viena y Suiza, en 1918 la familia Kamhi se instala en París. En la capital 
francesa Vicky pudo continuar los  estudios de piano  bajo la dirección de Lalewicz hasta  
1920, año en el que el maestro polaco se trasladó a  Buenos Aires para ocupara una plaza 
de profesor en el Conservatorio. Entonces la joven decidió hacer las pruebas en el 
Conservatorio de París. En esta prestigiosa institución se graduó en totoño de 1928 bajo la 
tutela de  Lazare Lévy. Paralelamente, Victoria se especializó en música española con el 
afamado pianista catalán Ricardo Viñes41. A partir de 1924 debido a la  bancarrota de los 
negocios del padre, por la que la familia Kamhi perdió  su estatus privilegiado, Victoria 
tuvo que compaginar los estudios con diversos trabajos como monitora o profesora.Fue en 
1928 cuando conoció a Joaquín Rodrigo. Cinco años después deciden casarse en Valencia, 
pese a la inquietud de sus padres, que deseaban algo mejor para ella. Desde entonces, 
Victoria  renuncia a su carrera como pianista, convirtiéndose en la   compañera del hombre 
y en la colaboradora del músico. 
 En efecto,  ella  era  quien le leía  música de todos los géneros y estilos (Iglesias, 
1999),  revisaba los autógrafos para colocar ligaduras y matices (Kamhi, 1995), así como 
las pruebas  antes de la edición En este sentido, muy ilustrativas son las palabras del 
compositor (Iglesias, 1999): “Vicky fue mi providencia: ella corrige mis obras, ella las 
interpreta, ella es mi mejor consejera… ¡Qué más puedo pedir!” (p. 53).También,  Victoria 
fue copartícipe de su obra para canto: se encargaba de elegir, e incluso, de componer los 
                                                             
40 Según describe Moyano (1999), sus rasgos físicos eran orientales, como los de su padre: pelo rizado y 
castaño, tez morena, y estatura pequeña. También, el autor destaca su carácter vital y alegre, y su sonrisa 
amplia  
41 Ricardo Viñes Roda (1875-1943) fue el heraldo de la música contemporánea de su época. Estrenó obras 
fundamentales del repertorio pianístico como: Pour le piano, Estampes e Images de Debussy; Jeux d’eau, 
Miroirs y Gaspard de la nuit de Ravel; y las Cuatro piezas españolas de Falla. También, son numerosas las 
obras que le dedicaron: Poissons d’or ( nº 3 de Images II) de Debussy, Oiseaux tristes (nº 2 de Miroirs) de 
Ravel, Fandango del candil (nº 3 de Goyescas) de Granados, Noches en los jardines de España de Falla y 
Trois pièces de Poulenc. 
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textos, además de realizar  las versiones francesa y alemana de casi todas ellas (Iglesias, 
1999). Entre sus colaboraciones destacan (Kamhi, 1995): por un lado,  los argumentos de 
los ballets Pavana Real (1955)42 y Juana y los Caldereros (1956); por otro lado, la 
adaptación del libreto de  Arozamena para  la ópera cómica El hijo Fingido basada en una 
comedia de Lope de Vega, así como  la adaptación poética del Himno de los neófitos 
(1965), extraído de  los Manuscritos de Mar Muerto. Del mismo modo,  seleccionó los 
temas de Gaspar Sanz para la Fantasía para un gentilhombre. Puesto que era  muy buena 
intérprete, colaboró, también,  en muchas de las  conferencias-concierto del maestro 
Rodrigo, llegando a estrenar  algunas de sus obras para piano y canciones. A este respecto, 
cabe destacar el estreno  de  La grotte en Burdeos (1962), donde tuvo que sustuir a su 
marido  en el último momento por motivos de salud (Vayá, 1977). 
 
 
 
                Figura 30: Joaquín Rodrigo y Victoria Kamhi en Caracas (1957) 
 
                                                             
42 Según relata Victoria Kamhi (1995), el ballet fue un encargo del musicólogo francés  Roland Manuel en 
1938. Éste se iba a encargar del texto, Joaquín de la música y  el  pintor André Derain  de los decorados. Pero 
la guerra y el fallecimiento fortuito del pintor acabó con el proyecto. Años después, tomó Victoria la 
iniciativa. Se documentó sobre los vihuelistas españoles y estudió en profundidad la figura de Luis de Milán, 
autor del  libro el Maestro de 1535. También, leyó su biografía titulada El Cortesano, en la que habla de la 
virreina de Valencia, Germana fe Foix. Finalmente,  Victoria Kamhi escribió un argumento sencillo sobre el 
que Joaquín Rodrigo compuso su ballet Pavana Real, que sería estrenado en el Liceo de Barcelona en 1955.  
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Asímismo, gracias a la ayuda de Victoria, Joaquín Rodrigo pudo participar en el 
concurso Coupe de la guitarra de 1961, donde ganó el primer premio con  la obra 
Invocation et Dansa, homenaje a Manuel de Falla (Vayá, 1977).  Ella le sugirió que 
recuperase una pieza  compuesta  anteriormente para Regino Sáinz de la Maza, y, también, 
le ayudó a revisar y a pasar a limpio el manuscrito a lápiz. También,  Victoria le inspiró el 
título del Concierto de Aranjuez (Iglesias, 1999) y  la obra Rumaniana para violín (Kamhi, 
1995), basada  en cantos y danzas rumanas de cuando su esposa vivió  en la Europa del 
Este.  Por último, cabe agregar que  Vicky  acompañará  a su esposo en los innumerables 
viajes que realizaron por todo el mundo para acudir a los  estrenos,  imparitr clases 
magistrales y conferencias, y recibir los innumerables reconocimientos en España y el 
extranjero. De esta manera, el matrimonio consiguió no separarse  jamás, algo por lo que 
siempre lucharon al no entender el mundo el uno sin el otro (Iglesias, 1999). 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                     Figura 31: Joaquín Rodrigo y Victoria Kamhi (1994) 
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2.4. El ‘Maestro’ Rodrigo 
La música es mi ilusión, mi encanto y mi alegría…Soy un 
enamorado de la música. La otra mitad de mi vida se la reparten por 
igual la Historia, la Filosofía, la Literatura y la Poesía…  
                                                                          (Iglesias, 1999, p. 39) 
 
 
 
Sin lugar a dudas,  Joaquín Rodrigo fue un artista completo y polifacético, que supo 
desenvolverse con acierto y éxito en diferentes campos intelectuales. Compaginó su labor 
de compositor e intérprete con la de conferenciante, pedagogo, crítico y académico, junto 
al desempeño de  cargos institucionales importantes, que han sido indicados en el apartado 
biográfico. Sin duda, el compositor fue una de las figuras más relevantes del panorama 
artístico español, convirtiéndose en “el maestro  por antonomasia de la música española” 
(Suárez-Pajares, 2001, p. 171). En este sentido, Federico Sopeña (1946) reseña que un día 
normal de trabajo para el compositor consistía en madrugar para poder ir a la Organización 
de Ciegos, después dirigirse a la radio, y terminar la mañana en la Comisaría Nacional de 
Música, junto a Joaquín Turina. En cambio, las tardes no solían ser tan ordenadas. Después 
de preparar su café, disfrutaba del hogar, y aprovechaba para terminar programas de radio 
y corregir pruebas. Durante el invierno solía acudir junto a su esposa todos  los días a 
conciertos, la ópera o el teatro. De ahí que, en ciertos períodos, la vocación de compositor 
llegara a ser  para los ratos perdidos. 
 Tal y como se ha visto,  Joaquín Rodrigo  se formó  principalmente a través de la 
literatura y  bajo  el marco de la conversación (Vayá, 1977). En un principio, fue su 
secretario y amigo Rafael Ibáñez quien le introdujo en el mundo literario, prestándole  los 
ojos  que él  no tenía. Durante los años de juventud, las preferencias del músico fueron 
principalmente la novela, la filosofía, los ensayos y  las monografías (Vayá, 1977). 
Después, su esposa Victoria  añadiría espiritualidad a su inclinación literaria. Sin duda, 
para Joaquín Rodrigo, la literatura fue “una fuente de inspiración segura e inagotable” que 
le ayudó a “profundizar en las raíces populares” (Moyano, 1999, p.162). Según manifestó 
el  compositor, sin los grandes autores españoles como  Cervantes, San Juan de la Cruz, 
Lope de Vega, Rosalía de Castro o Juan Ramón Jiménez, entre otros, su inspiración 
hubiese sido otra (Moyano,1999). Por otro lado,  como se ha referido en páginas anteriores,  
Joaquín Rodrigo fue una persona muy sociable y un gran conversador, que estuvo muy 
relacionado con el mundo de la cultura española. Fue  asiduo de  las tertulias de los cafés 
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madrileños, en especial, las del conocido  Café Lyon en la calle Alcalá (Suárez Pajares, 
2005), donde solía coincidir con poetas de su generación, como Gerardo Diego, Rosales, 
Cossío, Vivanco y Manuel Machado (Iglesias, 1999), además de con otras figuras 
representativas del arte español que incluía el mundo de la pintura, el  baile,  e incluso el 
toreo (Vayá, 1977). En este sentido,   Martín Colinet (2004) señala como muy relevante el 
hecho de que que a Joaquín Rodrigo le dedicaran  ochenta y un poemas, entre los que 
destacan los realizados en los años cuarenta por  Manuel Machado y Gerardo Diego. 
También, dentro de las artes  plásticas destacan lo retratos  realizados por pintores como 
Eduardo Vicente (1946-1947),Genaro Lahuerta (1949),Alfredo Truhán (1949) y Vaquero 
Turcios (1986), así como los bustos en bronce de José Planes (1966) y de James Knowles 
(1980). 
En Cadencias de cadencias (1943), el poeta del 98 Manuel Machado  recalca el 
carácter sumamente visual de su música a pesar de su ceguera y  “lo que el músico puede 
tener de poeta” (Suárez-Pajares, 2005, p. 46).  
 
                                    A Joaquín Rodrigo y su música                                         
¡Pero tú ves, Rodrigo…! 
El mágico paisaje 
El supremo color…¡El personaje 
del misterio, que siempre va contigo! 
…La suma Realidad, la Verdad pura, 
que en el Reino Interior solo florece… 
la perfecta hermosura 
que solo en el jardín del alma crece. 
No a los ojos del Amor, no Poesía 
se brindan como al Sueño. Y es soñando 
como el Poeta crea. La armonía 
de Belleza y Verdad surge cantando. 
Así tu de ese mundo inenarrable 
el alma luz percibes, 
y en arpegios magníficos la inscribes… 
Y le das una voz y un colorido 
Única expresión de lo inefable. 
¡Ay, yo también, Rodrigo, 
de eso que no se ve soy el amigo!  
  
 
Por su parte,  Gerardo Diego , uno de los principales poetas del 27, en “La trucha” 
(Niño pescador) de Cancionerillo de Salduero (1944) , “en forma de cancioncilla estrófica, 
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juguetona, ingenua, de apariencia intrascendente”   hace referencia al célebre quinteto de la 
Trucha de Schubert (Suárez-Pajares, 2005, p. 46). 
 
                                                                A Joaquín Rodrigo 
 
 Se nos va de las manos 
resbalada la tarde. 
Es la trucha del cielo, 
una trucha más grande. 
Como a bragas enjutas 
solo pescan cobardes, 
tú en el río te cuelas, 
reb fa solb sol lab fa reb. 
Sin chistera ni malla, 
sin anzuelos infames, 
con tus armas de niño, 
con tus uñas de esmalte, 
les solivias las piedras, 
les tangencias el viaje, 
les ondulas la onda, 
reb fa solb sol lab fa reb. 
Ya a la luna relumbran, 
ya ruiselan al aire. 
Ay qué curvas de nácar, 
de enlunados lunares. 
Ay qué arpegios de Schubert 
la sartén canta en trance. 
Qué paisaje en mi boca, 
reb fa solb sol lab fa reb.  
 
 
 
Durante la década de los cuarenta y cincuenta su labor crítica en prensa como 
director de la revista Radio Nacional y colaborador en Las provincias, Vértice, Ritmo, 
Marca y Pueblo”  (Ríos &Vega, 2009) fue un referente para toda su generación.  Desde  
“sus crónicas breves de crítico que refunfuña de la crítica” (Sopeña, 1946, p.29), Joaquín 
Rodrigo se mostró como “una de las mentes más lúcidas en el diagnóstico de las cuestiones 
que conciernen a la creación musical en función de su actualidad” (Valls Gorina, 1962, 
p.107). Su juicio desde el punto de vista compositivo sobre obras y estrenos 
contemporáneos, tanto de autores extranjeros como españoles, “era uno de los mayores 
atractivos”  (Gutiérrez Álvarez, 2005, p. 411) para los músicos de la época. Pues ayudó a 
“difundir una actitud aperturista hacia las corrientes compositivas más relevantes 
desarrolladas en  el ámbito europeo de su época” (Ríos Vega, 2009, p.406).En este sentido, 
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el compositor valenciano contribuyó a promocionar y revalorizar la producción de músicos 
de su generación (Ríos Vega, 2009), reivindicando, de la misma manera, la ausencia de 
música española en la programación de las salas de conciertos, así como la falta de 
originalidad en la selección de los repertorios a interpretar (Gutiérrez Álvarez, 2005). Algo 
realmente loable teniendo en cuenta  las dificultades que provenían  de las directrices 
impuestas por  la Subsecretaría de Prensa y Propaganda dependiente del Ministerio de 
Gobernación, que obligaban a “los críticos a ajustarse a determinados límites en cuanto al 
enjuiciamiento y a la calidad y finalidad de los mismos” (Gutiérrez Álvarez, 2005, pp.406-
407). 
Asímismo, es importante subrayar la filosofía crítica constructiva e  integradora 
de nuestro compositor (Ríos Vega, 2009) muy influenciada por el  magisterio de Paul 
Dukas, que abogaba  por una crítica de  clara  intención  instructiva (Gutiérrez Álvarez, 
2005) encaminada a “la orientación del público” (Iglesias, 1999, p. 65). Prueba de ello son 
sus reseñas en las que razona y reflexiona con el lector “sobre las causas de lo que más le 
ha llamado la atención, buscando en el enfoque interpretativo que ha seguido el director o 
el intérprete y proponiendo alternativas en el caso de que no estuviera  conforme” (Iglesias, 
1999, p. 65). También, Joaquín Rodrigo manifestó en sus críticas una postura adelantada a 
la época  con respecto a la interpretación que concibe como arte de la ‘recreación’: 
“Interpretar no es, en suma, ejecutar, cosa relativamente asequible al estudioso y bien 
dotado, sino crear, que es lo único que puede interesarnos” (citado en Gutiérrez Álvarez, 
2005, p. 407). Para el compositor, “frasear con musicalidad y con lógica (que es lo mismo), 
es, en suma, el mayor secreto de la interpretación” (citado en Gutiérrez Álvarez, 2005, p. 
407). Por último, cabe indicar que Rodrigo defiende “la adopción de un punto de vista 
distante que permita diferenciar los aspectos estructurales y circunstanciales presentes en 
un hecho musical” (Ríos Vega, 2009, p.405), lo que significaba considerar tanto los 
aspectos estéticos, estilísticos, técnicos y musicales de la obra interpretada. 
A su vez, en el campo de la crítica, el compositor mostró su naturaleza e ingenio 
más “incisivo, mordaz, agudo, inteligente y culto” (Fernández- Cid, 1973, p. 92).  En sus 
reseñas casi diarias en  Pueblo, se observa  “el  fogonazo  y el color valenciano, maridado 
y madurado con el espíritu parisién” (Sopeña, 1946, p.19). Sirvan las palabras de Federico 
Sopeña (1946) para definir el estilo personalísimo del maestro Rodrigo: 
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Nada mejor que sus críticas para palpar de lleno ese  humor servido por una 
deliciosa agudeza literaria, donde todo, gramática y noticia, se retuerce 
espontáneamente y nos da una impresión de charla amigable y punzante.Los 
intérpretes tiemblan un poco ante el humor de Joaquín, capaz de definir con 
voluntad de halago, pinchando en los lados más graciosamente vulnerables. 
Desde ese humor ha precisado las mejores campañas para la música 
española; ya es difícil que un compositor en la brecha sea capaz de pedir sin 
cansancio el estreno para todos sus camaradas de creación. (p. 27) 
 
Por otra parte,  es importante reseñar que “sus preocupaciones culturales y su 
insaciable curiosidad histórica” (Ríos& Vega, 2009, p. 406), llevan al maestro Rodrigo a 
realizar algunas  incursiones como historiador e investigador, que contribuyeron muy 
especialmente a  la recuperación del patrimonio nacional. Dentro de los campos del 
folklore  y la música antigua (Ríos& Vega, 2009), en especial, la renacentista, destacan  las  
conferencias en la Sorbona durante  su estancia en París (1936)  sobre Antonio de Cabezón 
y los vihuelistas, y, dentro de los cursos de verano de la universidad Menéndez Pelayo de 
Santander (1938) sobre la música instrumental en las cortes imperiales de España. 
Después, dentro de la Cátedra Manuel de Falla43, fueron relevantes sus lecturas de los 
sábados al mediodía con un Paraninfo lleno a rebosar (Sopeña, 1970). Como señala Suárez 
Pajares  (2011b): “Rodrigo fue el primer catedrático de música de la universidad española 
contemporánea –para no tener que remontarnos a los tiempos heroicos de la Universidad 
de Salamanca–, y el primer profesor de música de la Universidad Central de Madrid que 
luego sería Universidad Complutense”. En sus clases alternaba su lección con grabaciones 
y presentación de artistas y críticos.  
Para concluir, no podemos olvidar sus relevadores escritos  sobre música y 
músicos, algunos de los cuales fueron recogidos por Antonio Iglesias (1999), y sus 
interesantes conferencias y discursos académicos, recogidos también por el mismo autor. A 
este respecto, en nuestra opinión, son reseñables el  discurso de ingreso en la Real 
Academia de Bellas Artes de San Fernando en 1951, titulado  Técnica enseñada e 
inspiración no aprendida (Iglesias, 1999, pp. 307-320), así como la conferencia publicada 
en la revista Anales de la Academia Médico Quirúrgica Española  en Mayo de 1984 bajo el 
título La Música para piano de Joaquín Rodrigo, comentada e interpretada por el autor 
(Iglesias, 1999, pp. 301-306). 
                                                             
43 Sus clases comenzaron en el curso 1947-48 y, cinco años después se le encomendó la Cátedra especial 
“Manuel de Falla”, creada por el Rector Pedro Laín Entralgo a instancias del Ministro de Educación Joaquín 
Ruiz-Giménez en mayo de 1952. 
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                               Figura 32: Discurso de ingreso en la Real Academia de Bellas Artes  
                                                   de  San Fernando de Madrid (1951) 
 
 
 
           Figura 33: Joaquín Rodrigo imparte clase en la Cátedra 'Manuel de Falla' (1958) 
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3.  Joaquín Rodrigo y la Generación del 27 
               
3.3.1. La Generación musical del 27 
Al período de la historia española que se extiende desde el final del s. XIX hasta 
el primer tercio del s. XX se le ha denominado la Edad de Plata de la cultura española por 
la calidad y el protagonismo de los intelectuales, literatos y artistas de este  período. Por lo 
que a la música se refiere, todos los historiadores coinciden en aludir al momento de 
esplendor que se vivió en estos años,  durante los cuales  España  se preparó para la 
ejecución de las nuevas vanguardias musicales, que, finalmente, fueron llevadas a cabo en  
los años veinte y treinta  por los integrantes de la Generación musical del 27, representada 
por  el  Grupo de Madrid44, y por los demás  compositores nacidos entre 1894 y 1908 
relacionados sobre todo con Barcelona45 y el Levante, como es el caso de Joaquín Rodrigo. 
Para esta promoción de músicos  que consiguieron  situar la creación musical española a la 
altura de la europea fueron determinantes las figuras del compositor  Manuel de Falla - el 
del Retablo y del Concierto-  y  la del  crítico musical Adolfo  Salazar46, así como la 
influencia estética del  París de los años veinte, ciudad desde la que se proyectaron a todos 
los rincones del mundo civilizado los grandes movimientos de vanguardia abanderados por  
Debussy,  Ravel y Stravinsky. 
No obstante, conviene aclarar que la también llamada Generación de la República 
                                                             
44 El grupo de Madrid o Grupo de los Ocho lo integran: Ernesto y Rodolfo Halffter, Gustavo Pittaluga, Rosa 
García Ascot, Bacarisse, Julián Bautista, Fernando Remacha y Juan José Mantecón Molins. 
45 El Grupo Catalán o  Grupo de los Cinco está formado por: Roberto Gerhard, Baltasar Samper, Eduardo 
Toldrá, Federico Mompou, Lamote de Grignon y  Manuel Blancafort. 
46 Adolfo Salazar (Madrid, 1890 - México, 1958), musicólogo, crítico y compositor; hombre de multiforme 
talento, fue una de las figuras más eminentes de la música hispanoamericana de la primera mitad del siglo 
XX. Alumno de historia de la Universidad de Madrid, pronto abandonó la institución para dedicarse por 
completo a la música, actividad en la que Pérez Casas, Falla y Ravel fueron sus mentores. Pero será su faceta 
crítica en el diario ‘El Sol’ desde 1918 a 1936  la que amplificará el apostolado de Salazar, ya que el 
periódico ponía en sus manos cuantas páginas fuesen necesarias para la labor casi evangélica que se había 
propuesto. Llegó a desempeñar cargos importantes en asociaciones académicas como la Sociedad Nacional 
de Música de Madrid, fundada para promover la música de cámara contemporánea de España, y la Société 
Française de Musicologie, corporación de la que fue miembro fundador. También, desempeñó tareas 
relevantes en la Sociedad Internacional de Música en La Haya y en la Sociedad Internacional de Música 
Contemporánea. En España frecuentaba un grupo importante de intelectuales que solía reunirse en la 
Residencia de Estudiantes de Madrid, que contaba entre sus miembros a Falla, Turina, Sainz de la Maza, 
García Lorca, Buñuel y Dalí. En 1939 marcha a México como exiliado político,  incorporándose plenamente 
a la vida cultural del país en donde completó una fecunda labor iniciada en España y que arroja un saldo total 
de varios miles de artículos y poco más de treinta libros. 
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o de 193147 no puede entenderse sin las dos generaciones que la precedieron, las 
denominadas del 9848 y la de los Maestros49. Y es que, el espíritu modernista de inicios del 
XX  que culmina con los compositores del 27 fue una consecuencia y proyección del siglo 
XIX. Tal y como explica Emilio Casares (2002), “la Generación del 27 no sería el ad quo 
sino el término ad quem del movimiento musical que se vive durante aquellos años” (p. 
23). En efecto, fueron fenómenos decimonónicos los primeros protagonistas de esta 
revolución musical: el regeneracionismo50 iniciado por Francisco Asenjo Barbieri y 
continuado por Pedrell y Falla, y los componentes de la generación del 98. La obra y 
pensamiento de estos autores  coinciden en temas como el redescubrimiento del pasado 
musical, en el repudio del fácil popularismo y casticismo, y en la necesidad de la 
preparación intelectual del músico.  
A partir de ahora el compositor español deja de ser un ‘hacedor musical’ y se 
convierte en un intelectual con formación humanista o universitaria, interesado en la 
producción literaria, crítica y ensayística, en muchos casos, y preocupado por las distintas 
artes. Además toma conciencia de la existencia de una Europa musical más avanzada en la 
que se busca la formación estética y la asimilación de nuevos estilos, destacando el 
nacionalismo progresista. De ahí que “junto a las investigaciones musicológicas proliferen 
las nuevas composiciones construidas bajo diferentes puntos de vista; por un lado se 
retorna al pasado y, por otro, se acogen las nuevas modas llegadas de Europa” (Benavides, 
2009, p.102). Sin duda, esta realidad se hace más significativa con la Generación de la 
República, puesto que su planteamiento  fue primordialmente un acercamiento intelectual a 
                                                             
47 En 1932, Adolfo Salazar acuñó el término de ‘República’ para estos jóvenes compositores cuyas obras 
vería la luz en el nuevo proyecto político republicano. Aunque fue en 1931  Federico Sopeña el primero en 
referirse  al grupo como generación,  denominándolo “Generación de 1931”, lo que significó añadir nuevos 
nombres como los músicos de zarzuela Federico Moreno Torroba y Pablo Sorozábal, entre otros. Sobre este 
tema  consultar Abad (2009, pp. 27-39). 
48 Se incluyen los músicos nacidos entre 1864 y 1678. Destacan los grandes creadores de nuestra ópera 
nacional,  Felipe Pedrell, Tomás Bretón, Emilio Serrano y Amadeo Vives; los que intentan la restauración 
alfonsina, como Miguel Marqués, Antonio Nicolau, Enrique Fernández arbós, Bartolomé Pérez Casas y 
Manuel de Falla; los grandes virtuosos del violín, la guitarra y el piano, como Pablo Sarasate, Francisco 
Tárrega, José Tragó, Enrique Granados, Joaquín Malats, Ricardo Viñes, Pablo Casals y Miguel Llobet; y los 
creadores del Género Chico: Federico Chueca, Ruperto Chapí, Manuel Nieto, José Serrano... 
49 Se incluyen a los nacidos entre 1879 y 1893: Conrado del Campo, Julio Gómez, Joaquín Turina, Jesús 
Guridi y Óscar Esplá. 
50 La conciencia restauradora por parte de Barbieri y Pedrell busca la revitalización de los valores patrios 
desde la perspectiva de la música que conlleva: la restauración de nuestra historia, su exportación y 
glorificación y la búsqueda del modo de salir del estado de postración. Este ideario supone el entronque de la 
música con el movimiento básico de la cultura española del XIX, representada en la conciencia restauradora 
de Joaquin Costa, en la que se enraíza la generación del 98. Los asuntos claves de esta restauración fueron: el 
rescate del pasado histórico y sus figuras, las investigaciones y catalogaciones en las catedrales, los estudios 
de organologia, el nacimiento del teatro lírico nacional, el ataque a la incultura de los músicos,y la idea 
nacionalista.  
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la música desde una conciencia en la que  la creación  solo es posible en la cultura, y, por 
ende, mediante  una proyección social de la música. Gracias a ello,  durante las décadas 
veinte y treinta se produjo una intercomunicación entre músico y poeta, músico y pintor, 
que significó  que  el músico  se identificara con su grupo generacional,   algo que hasta 
entonces había sido una utopía en nuestro país.En este sentido, son muy ilustrativas las 
palabras de Gerardo Diego, donde el poeta afirma que entre los creadores del 27 existió la 
misma afinidad y actitud artística (citado por  Mateos Miera, 2004):  
 
Hacemos décimas, hacemos sonetos, hacemos liras, porque nos da la gana…La 
gana es sagrada. Y es lógica, por la misma razón que los pintores se obstinan 
hoy en dibujar bien y los músicos en aprender contrapunto y fuga. Pero hay una 
diferencia con nuestros razonables abuelos del XVIII. Para ellos la estrofa, la 
sonata o la cuadrícula eran una obligación. Para nosotros no. Hemos aprendido 
a ser libres. Sabemos que esto es un equilibrio, y nada más. (p. 70) 
 
 
Sin lugar a dudas, la Residencia de Estudiantes51 se constituye como el mejor 
reflejo de esta inquietud intelectual. “Con laboratorios científicos, bibliotecas, salas de 
reuniones y campos deportivos” (Benavides, 2009, p.98), su actividad interdisciplinar 
interesaba a los más importantes intelectuales, artistas y científicos del momento que “se 
acercaban  tanto a dar conferencias como simplemente a participar en las tertulias 
espontáneas o más organizadas” (Presas, 2009, p. 331). Ello hizo de la Residencia un foco 
de difusión de la modernidad en España, surgiendo de entre los residentes muchas de las 
figuras más destacadas de la cultura española del siglo XX, como el poeta Federico García 
Lorca, el pintor Salvador Dalí, el cineasta Luis Buñuel y el científico Severo Ochoa. A ella 
acudían como visitantes asiduos o como residentes durante sus estancias en Madrid Miguel 
de Unamuno, Alfonso Reyes, Manuel de Falla, Joaquín Turina, Juan Ramón Jiménez, José 
Ortega y Gasset, Pedro Salinas, Blas Cabrera, Eugenio d'Ors, Gerardo Diego o Rafael 
Alberti, entre otros muchos. Desde el punto de vista musical, la Residencia  se caracterizó 
por su voluntad de convertir a la música “en parte integrante y fundamental en la 
educación de los jóvenes que allí vivían” (Presas, 2009, p. 330), así como por la difusión 
de la música contemporánea, en especial la española, y por la labor de recuperación e 
                                                             
51 La Residencia de Estudiantes, desde su fundación en 1910 por la Junta para Ampliación de Estudios hasta 
1936, fue el primer centro cultural de España y una de las experiencias más vivas y fructíferas de creación e 
intercambio científico y artístico de la Europa de entreguerras. Tanto la Junta como la Residencia eran 
producto de las ideas renovadoras de la Institución Libre de Enseñanza, fundada en 1876 por Francisco Giner 
de los Ríos.  
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investigación del folclore musical nacional (Sánchez, 2009). Como expone Mateos Miera 
(2004): 
 
La labor de la Residencia se desplegó en una doble y complementaria dirección: 
si por un lado promueve el estudio y recuperación de la tradición culta y el 
folclore popular del país, con conferencias sobre la Cantigas de Alfonso X y 
publicaciones como Cuarenta canciones españolas o Treinta canciones de Lope 
de Vega, por otro se muestra abierta a los ritmos más innovadores de la música 
europea acogiendo en el Auditorio del edificio obras de compositores como 
Poulanc, Milhaud, Schönberg, Alban Berg, Kurt Weill o Strawinsky. (p. 69) 
 
 
                        Figura 34: Residencia de Estudiantes (años treinta) 
 
 
Todo lo anterior sirve para explicar una dualidad artística materializada en el 
acercamiento a la música de muchos poetas del 27 –algunos fueron a la vez músicos como 
Federico García Lorca y Gerardo Diego−, así como en las numerosas colaboraciones con 
los músicos del momento. Una realidad que quedó patente  en el Tricentenario de Góngora 
en 1927, donde se recabó la presencia de los músicos. Para  Mateos Miera (2004, p.14), “el 
interés de los músicos por su poesía contemporánea y la abierta colaboración que prestaron 
muchos escritores” confirma la importancia para la cultura española, y, en general, para la 
Occidental, que dos artes como la poesía y la música estén conectadas, de manera directa o 
complementándose. En efecto, gracias a esta conexión nuestra nación  fue un referente 
musical y cultural en Europa hasta el siglo XVII: durante  el Medievo con la canción 
trovadoresca, en el Renacimiento con la lírica de los Cancioneros utilizada por los 
vihuelistas en sus colecciones de villancicos, y, en el Siglo de Oro con la poesía 
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cancioneril y romances artísticos, donde Lope de Vega se erigió como uno de los máximos 
símbolos. 
 
Del mismo modo, es importante indicar que este período musical de  inicios de 
siglo XX coincide con el crecimiento de las ciudades, el auge de las comunicaciones, el 
incremento de los vehículos y la electrificación, el turismo inicial, la creación de 
cinematógrafos y cafés, la incorporación de la España rural al colectivo social y, por 
supuesto, la conflictividad política. Gracias a la demanda musical de la nueva burguesía 
que surge de la industrialización se produce el crecimiento de las sociedades filarmónicas 
en numerosas  ciudades.  Cabe destacar el nacimiento de la Sociedad Nacional de Música 
en 1915 a partir de la efímera Sociedad Wagneriana madrileña. Fue presentada bajo la 
monárquica protección de la infanta Isabel, con Miguel Salvador como Presidente, Carlos 
Bosch como Secretario, y Falla, Turina, Vives, Conrado del Campo y Saco del Valle en la 
Junta Técnicas (Suárez-Pajares, 2002). A ella se incorporaró Adolfo Salazar, el crítico 
español más importante de la época y principal ideólogo de las nuevas generaciones, una 
figura imprescindible en la difusión  del nuevo hacer musical ejemplificado en Falla, 
Debussy, Strawinsky y Ravel. Desde un  periódico de gran solvencia como fue el Sol, 
desempeñó una labor casi evangélica, transmitiendo  todo cuanto acontecía en Europa, 
e,igualmente, pasando  revista a cada nueva obra a la luz de criterios vanguardistas y de la 
aportación que cada obra significaba, llegando a influir, en ocasiones, para que algunas 
fueran modificadas después del estreno. Salazar consiguió, muchas veces con polémica, lo 
que en nuestro país parecía imposible, que la música  formase parte de la creación cultural.  
No hay duda de que gracias al Impresionismo en España entra la vanguardia, 
produciéndose, así, la separación definitiva entre lo viejo y lo nuevo. Su trascendencia 
artística  se extendió hasta el  pensamiento español, desde donde Ortega y Gasset y 
Arconada  teorizaron en sus obras la  Deshumanización del Arte y En torno a Debussy, 
respectivamente. Además de ser un vehículo de ruptura estética, el Impresionismo fue una 
herramienta que permitió  la transmisión estilizada de lo español (Casares, 1987), cuyos 
rasgos populares eran afines al uso de las escalas pentatónicas y de tonos enteros y, por 
supuesto, a los elementos modales propios de esta vanguardia. De hecho, los rasgos 
españoles habían sido anteriormente evocados por músicos franceses como Chabrier, 
Bizet, Debussy o Ravel, entre otros. Debido a la afinidad natural existente con nuestro 
nacionalismo, el impresionismo influyó  de manera relevante en  los músicos del 27.  De la 
misma manera, la segunda visita a España de Stravinsky para dirigir Petruschka y 
 ~ 96 ~  
 
Pulcinella, en Marzo de 1921, se puede considerar como el punto de partida simbólico del 
Neoclasicismo52, sin duda, el movimiento que tuvo más fuerza y que mejor define el hacer 
musical de la Generación de la República, sustituyendo al Impresionismo que tenía como 
punta de lanza estética a Debussy. La influencia del compositor ruso fue decisiva en  la 
evolución estilística de un Manuel de Falla, que, en esos momentos, se encontraba con un 
estilo ya hecho en la cima del andalucismo. Y es que,  la estética  de los retornos lleva al 
maestro gaditano  hacia  la investigación de las fuentes cultas históricas de la música 
española (Marco, 2002), materializando  plenamente  las teorías nacionalistas de su 
maestro Pedrell en el  Retablo de Maese Pedro (1923) y El Concierto para clave (1926), 
obras con las que  se erige como punto central para medir el progreso del nacionalismo 
musical español. 
 
   Figura 35: Ilustración del capítulo XXVI de Don Quijote de la Mancha 
                  Sobre el que está basado el Retablo de Manuel de Falla. 
                                                             
52 Después de la I Guerra Mundial varios compositores como Ígor Stravinsky y Paul Hindemith realizaron 
composiciones donde se retorna a los cánones del clasicismo vienés (Haydn y Mozart), aunque con una 
armonía mucho más disonante y ritmo más irregular. Esta nueva tendencia se  denominó Neoclasicismo y  se 
manifestó, especialmente, en el periodo de entreguerras (1920-1940). Como  características principales hay 
que destacar  el retorno a los grupos instrumentales pequeños (de cámara),  en lugar de la gran orquesta; el 
uso de la técnica del concerto grosso; el énfasis sobre las cualidades contrapuntísticas; y la evitación de la 
expresión emocional típica del romanticismo. El Neoclasicismo se inicia con Pulcinella (1920) de una obra 
de Stravinsky.Después, muchos compositores  escribieron obras  adscritas a esta tendencia, destacando 
Prokofiev, Ravel, algunos miembros del Grupo de los Seis (Poulenc, Honegger y  Milhaud), Alfredo Casella, 
Hindemith, entre otros. En España, las obras más características de esta tendencia serán las de Manuel de 
Falla,  El retablo de maese Pedro (1923) y el Concierto para clave y cinco instrumentos (1926), y, 
posteriormente,  las de los músicos de la generación del 27.  
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 Para Tomás Marco (1983), la influencia de Falla es vital en la música de los años 
20 y 30 en un doble sentido: por una parte, se impone  la pequeña forma  negando la 
grandilocuencia y lo rapsódico; por otra parte, el  neoclasicismo cobra  tintes hispanos  a 
través de una vía neoscarlattista53. Ciertamente,  los compositores  del 27 tomaron de 
Doménico Scarlatti   procedimientos  como la brevedad de proporciones, la justeza en el 
desarrollo, la capacidad de sintetización, y la gracia de un discurrir musical leve y sólido a 
la vez. A todo lo anterior hay que añadir  la búsqueda de  una textura lineal transparente, 
un contrapunto disonante en contra de romanticismo y un color instrumental refinado. Con 
lo cual, Ivan Nommick (2002) considera que  el estilo compositivo de los músicos de la 
Generación de la República se caracteriza por una técnica depurada y economía de la 
materia sonora y de los medios musicales, así como por la  concisión formal, la estilización 
de la materia popular y un nacionalismo de vocación universalista.  
Si bien el acercamiento de los músicos del 27 al folclore puede parecer sin más 
nacionalista, esconde también una aproximación intelectual e irónica. Y es que, estos 
compositores recibieron la influencia del París de los años 20, el de Satie, Cocteau y el 
Grupo de los Seis, en los que la faceta cómico-burlesca y grotesca es igualmente básica. 
Como refiere Pittaluga (citado por Casares, 1987): 
 
Hacer música, éste es el único propósito y hacerla sobre todo, antes que nada, por 
gusto, por recreo, por diversión, por deporte. Y para ello utilizar los medios que se 
crean mejores, la estridencia o el almíbar, o los dos juntos si es preciso. (p. 313) 
 
De ahí que, en correspondencia con los felices años veinte europeos, se escriben 
en España  títulos como Tres marchas burlescas, Corrida de feria, Juerga, Marcha alegre, 
Marcha grotesca, entre otras. No obstante, para Valls Gorina (1962), el hecho de buscar 
infundir gracia y desenfado llevó a que muchas obras de este período se quedaran “en el 
pastiche, en la simple alusión o en la leve pirueta ingeniosa” (p.101).  
Por otra parte, es importante señalar que,  al margen de Madrid y Barcelona, y en 
oposición a este centralismo musical, se desarrolló un nacionalismo decadente o 
regionalismo que produjo frutos relevantes en la cultura española de este período, dentro 
de lo que se ha denominado catalanismo, el nacionalismo vasco o gallego. Fue un 
                                                             
53 Para  Tomás Marco (2002),  la música de Antonio Soler hubiera sido una fuente histórica mucho más 
pertinente que la del compositor italiano, pero era una total desconocida  para los estudiosos e intérpretes de 
esa época. 
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movimiento historicista, demandado por la nueva burguesía de provincia que se convirtió 
en consumidora de este tipo de música en los pequeños salones de provincia. Aunque se 
fundamentó en la riqueza y diferencia del folclore español, recurrirá al folclore natural y 
popular nada elaborado. Adolfo Salazar, que fue  el primero en utilizar  este término  en su 
libro La música contemporánea en España (1930), consideró al regionalismo como una 
fuerza depresiva en un momento en el que nuestra música buscaba su universalismo, 
aunque destacó su valor  al definir y delimitar la cualidad de raza o de tradición de cada 
región. Ciertamente, supuso el primer movimiento efectivo musical en muchas regiones, 
convirtiéndonos, así, en la nación europea donde mejor se ha definido la peculiaridad de 
regional.  El regionalismo musical  se asentó en una línea retrógrada y decimonónica, al 
margen de las vanguardias emergentes como el  nacionalismo vanguardista, el 
impresionismo o el neoclasicismo.  
Finalmente, la Guerra Civil marcó el fin, en especial, de los Grupos de Madrid y 
Barcelona. A partir de 1939, debido al cierre de nuestras fronteras, el panorama musical 
fue de asilamiento, desinformación y  desconexión con las corrientes europeas. Los más 
destacados miembros del 27 tuvieron que abandonar el país hacia un exilio, definitivo en 
muchos de los casos. Mientras, los que quedaron aquí no aportaron nada nuevo (Sardá, 
1991). De hecho, los ideales estéticos de la Generación de la República perduraron, pero se 
tornaron hacia un nacionalismo casticista, de raíz zarzuelera (Marco, 1983). Hasta la 
llamada Generación del 51 no se  conseguirá un  despegue musical relevante. Con el fin de 
recuperar el tiempo perdido durante esos veinte años, los nuevos compositores buscarán  
una ruptura completa con el pasado y el nacionalismo.  
 
 2.3.2. Joaquín Rodrigo dentro de su generación 
En línea directa con el último Falla, el hacer de los compositores de la República 
fue más esteticista que innovador (Valls, 1960), y se caracterizó por la influencia de  
Stravinsky y la música francesa (en su doble vertiente neoclasicista e impresionista), 
además de por un recurrente colorido humorístico o irónico (Barce, 1991). Como el resto 
de sus generacionales, la estética de Joaquín Rodrigo partió del respeto por la tradición 
tonal y formal, así como de la utilización  de los elementos populares estilizados, 
ampliando, así,  las posibilidades de referirse a un acervo histórico más variado (Barce, 
1991). A este respecto, el compositor valenciano señaló (Iglesias, 1999): 
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Yo, dentro de la generación quizá con quien más afinidades tenía era con Ernesto 
Halffter…Con la generación del 27 me unen las influencias mutuas, el empleo de 
procedimientos que entonces eran nuevos, muy nuevos, sobre todo en 
España…Musicalmente mi evolución no es ajena a una línea próxima a Falla, 
sobre todo por lo que respecta a ‘El retablo de Maese Pedro’, una obra que 
influye bastante en todos los músicos españoles de su tiempo… (p. 72) 
 
Ciertamente, los músicos del 27 coinciden en la manera de entender el 
nacionalismo, que el maestro Rodrigo define como  “un nuevo tipo de nacionalismo, 
menos pintoresco, que pretende una mayor proyección internacional, cultivando formas 
tradicionales de la música” (citado por  Martín Colinet, 2004, p. 132). Para Manuel Valls 
(1962), a diferencia de los grandes maestros nacionalistas como  Albéniz, Granados y 
Turina  que no toman una  concreción formal definida, la  Generación musical del 27, en 
especial, el grupo de Madrid, siente mayor apego por las estructuras  forjadas en los siglos 
XVIII y XIX. En este sentido,  Enrique Franco (1991) señala dos nexos de unión entre  
Rodrigo y sus  congeneracionales: por un lado,  en la búsqueda en nuestro rico pasado de 
otras formas musicales (zarabanda, fandango, calesera, tiento, tocata, seguidilla, 
villancico…); por otro lado, en rehuir de la sinfonía y la sonata en el esquema clásico-
vienés, inclinándose hacia  las formas tradicionales, en especial, el concierto. Por ello, la 
estética de Joaquín Rodrigo y su generación puede definirse como  una fusión del “regusto 
por las viejas músicas”, y algo que el compositor valenciano  denominó “neocasticismo”. 
Un término que él mismo acuñó para  dar a entender que España, por la pobreza en 
tradición musical, “nunca fue clásica, sino castiza” (Iglesias, 1999, p.52). Ciertamente, 
nuestro  ‘clasicismo’ fue importado de Italia por  Scarlatti y Bocherini, y convivió con  un 
género  dieciochesco propiamente hispano y castizo54, la tonadilla escénica, y 
posteriormente,  la zarzuela, personalizada en Barbieri, Giménez o Chueca. De ahí que, 
para Joaquín Rodrigo, en España fuera más pertinente  hablar de neocasticismo que de 
neoclasicismo.  
Sin duda, la estética neocasticista queda bien definida en el  Concierto de 
Aranjuez, que fue gestado  por el maestro Rodrigo en París antes de su regreso a España. 
Por un lado, la obra concreta un nacionalismo representado en  la unión de lo clásico con lo 
castizo, tanto en la forma como en el  sentimiento (Iglesias, 1999). El compositor revive  
en ella la corte dieciochesca Carlos IV y Fernando VII, donde lo aristocrático se fundía con 
                                                             
54 Como indica Tomás Marco (1983), “castizo” es un término que  conlleva   una mezcla de “aristocracia y 
majeza, tauromaquia y saraos, guitarreo y ambiente de tapiz goyesco” (p. 175). 
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lo popular (Vayá, 1977). Aunque no se trate de una música descriptiva, el concierto “suena 
escondido bajo las frondas del parque que rodea el palacio barroco y sólo quiere ser ágil 
como una mariposa y ceñido como una verónica” (Moyano, 1999, p.108). Por otro lado,  
esta  obra condensa concreción formal, sencillez armónica y orquestal, y una sonoridad 
superficial pero atractiva (Marco, 1983). De ahí que a partir del  Concierto de Aranjuez  
Joaquín Rodrigo se erige  “en la voz dominante de la música española”  (Valls, 1960, p. 
103), y logra que su neocasticismo constituya un capítulo entero  del nacionalismo musical 
español (Marco, 1983). A pesar de los nexos de unión con los músicos del 27,  Joaquín 
Rodrigo logró  una identidad generacional, con un estilo personal e intransferible (Franco, 
1991) al que se mantuvo fiel durante toda su vida. A este respecto, muy ilustrativas son  las 
palabras del compositor (Iglesias, 1999):  
Hay una frase que siempre quise colocaran en mi epitafio: ‘Mi vaso es pequeño, 
pero bebo en mi vaso’. Resume lo que he sido y la independencia que 
mantenido frente a modas y creadores. Es mi música y es mi mundo. (p. 46) 
 
En efecto, el maestro Rodrigo se autodefinió como un artista ecléptico55, “partidario  
de un arte claro, alegre…profundo, sí, pero no farragoso” (Iglesias, 1999, p.56), y atraído 
por  la música realizada entre 1600 y 1750, y la  de la escuela francesa (Iglesias, 1999). 
Aunque su vereda fue  el período del Barroco y Clasicismo español, el compositor  se 
sintió predilección  por la cultura renacentista, de la que fue un gran conocedor. A este 
respecto, León Tello (2000b) considera relevante que consiguiera acercar al público del 
siglo XX géneros y estilos del siglo XVI, demostrando que las formas como la “pavana, 
zarabanda, villancico, tiento, plancto y madrigal” poseían “capacidad de sugerencia para 
la ordenación del discurso en música contemporánea” (p.157). Cabe agregar la opinión de 
Ruiz Tarazona (2001) quien destaca de  Joaquín Rodrigo el hecho de mostrar el significado 
musical y sociológico de la vihuela tanto en sus obras instrumentales como en sus 
canciones. Por otro lado, Ruiz Tarazona (2001) ha visto traducida  la significación de la 
música barroca en títulos como Tres viejos aires de danza para orquesta de cámara 
(pastoral, minué, giga) y en las obras para piano, Suite (1923) y Preludio al gallo 
mañanero (1926), donde  se aleja del piano de Albéniz, concibiendo un piano “hecho por 
eliminación” (Joaquín Rodrigo, citado por Iglesias, 1999, p. 305). También, León Tello 
(2000b, p.158) opina que ”Rodrigo intensifica los valores comunicativos del drama 
                                                             
55 “Yo he hecho siempre la música que me ha gustado hacer, con más o menos influencias según las épocas y 
los años. Pero siempre he procurado no seguir demasiadas modas…” (Iglesias, 1999, p. 72). 
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barroco” en El hijo fingido, El desdén con el desdén y La vida es sueño, con un lenguaje 
actual que expresa más lúcidamente al público del siglo XX el humanismo barroco.  
Por otra parte, es importante reseñar que  Joaquín Rodrigo se erige como unos de 
los compositores más prolíficos  y versátiles de su generación. Si bien es cierto que su obra 
puede ser considerada como  “monolítica”  (Marco, 1983, p, 177), e incluso,  “fruto de la 
auto-copia de un feliz hallazgo inicial”  (Valls Gorina, 1962, p.107), no hay duda de que 
ésta posee una  “luz propia” (Marco, 1983, p.177)  que ha enriquecido  “el talante general 
de su generación, sin contradecirla, resolviendo de un modo personal las cuestiones que 
fueron de interés general” (Franco, 1991, p. 77). Entre 1922 y 1988 compuso cerca de 190 
obras donde puede encontrarse música instrumenta y vocal, conciertos para distintos 
instrumentos, y música para escena y cine56. Dentro de su extensa producción musical,  es 
reseñable su obra para guitarra. Pese a manifestar su predilección por el piano, el 
compositor  se sintió atraído por este instrumento en el que vio “un signo de identidad del 
español” (Martín Colinet, 2004, p. 298). Así lo explicó el maestro en una entrevista 
recogida en la Revista Ritmo de Diciembre de 1972: 
 
(...) el español, cuando escribe música, piensa en un instrumento que tuviera 
cola de piano, alas de arpa y alma de guitarra. Y así se fue forjando una 
literatura que muchas veces no fue escrita para guitarra, pero que la recuerda, 
que está in mente y que es fácil adaptarla a ésta. Por otra parte, nació una 
literatura completamente guitarrística, que hoy día es abundantísima y de sumo 
interés, y no sólo exclusivamente para ella… (citado por Martín Colinet, 2004, 
p. 298) 
 
Significativamente, con el compositor valenciano la guitarra  alcanzó una 
proyección histórica única: “no solo sacó a la guitarra de su pequeño reducto como 
instrumento popular para alzarla a la categoría de instrumento de concierto, sino que 
verdaderamente revolucionó la técnica de este instrumento que por cierto nunca tocó” 
(Cecilia Rodrigo, 2003). De hecho, según señala Martín Colinet (2004), su obra para 
guitarra  representa  el 65% de su producción  instrumental, siendo cultivada en diversas 
modalidades: solista, dos guitarras, guitarra y orquesta, flauta y guitarra, violín y guitarra, 
voz y guitarra. Por otro lado, hay que subrayar también  su importante producción 
pianística (64 obras), sus once conciertos para instrumentos solistas y, muy especialmente,  
las  canciones, donde se encuentran dos de  sus obras capitales, Cántico de la esposa 
                                                             
56 Consultar la producción musical de Joaquín Rodrigo distribuidas por períodos en la Tabla 4.1 del Anexo. 
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(1934) para voz y piano sobre versos de San  Juan de la Cruz,  y  Ausencias de Dulcinea 
(1948) para voces solistas y orquesta  con texto de Miguel de Cervantes. Para concluir este 
apartado, no podemos olvidar su música incidental y escénica compuesta a partir de 1950, 
donde hay que destacar: las bandas sonoras de las películas Sor intrépida (1952), La 
guerra de Dios (1953) y El Hereje (1956); la música para ballet, Soleriana (1953), Pavana 
Real (1953) y Juana y los caldereros (1956); y, la música para la producción teatral de La 
destrucción de Sagunto (1954). No obstante, el compositor no tuvo igual fortuna con sus  
incursiones dentro de la escena lírica para la que compuso  la ópera-oratorio la Azucena de 
Quito (1960), que no llegó a concluir, la opereta el Duende Azul (1946)  y la zarzuela El 
Hijo Fingido (1960). 
 
2.3.3. Actitud estética y compositiva 
Si bien Joaquín Rodrigo no puede ser considerado como un  artista revolucionario 
e innovador (Fernández-Cid, 1970) − sus  miras estéticas son  modestas y arcaizantes 
(Marco, 1983) −, algunos autores han destacado de su arte que “es original, porque  es 
originario: es moderno, porque es antiguo” (Arnau, 1991, p. 25), pues “desde y a través de 
la música expresa el pasado cultural, consiguiendo servir vinos viejos en odres nuevos”  
(León Tello, 2000b, p.156). De hecho, su impulso arcaizante guía al compositor  saguntino 
desde sus inicios en la música en un intento de establecer un renacimiento de la música 
española en pleno s. XX (Sardá, 1991). Sin querer romper los lazos de la tradición, según 
indica Montsalvatge (citado por Moyano, 1999), consigue  una música ‘liberada’ de la 
influencia que emana de nuestra tierra, logrando, así, en su diálogo con la historia,  ampliar  
la  vía  historicista iniciada por Manuel de Falla (Marías, 2001).   
Significativamente, desde su  tradicionalismo manifiesto57 el compositor logra 
convertir en ‘música rodriguera’ todos los elementos que tocó y/o recogió del pasado 
cultural español creando un universo sonoro original. Tras la escucha de  los primeros 
compases de cualquier obra suya, es perceptible “una profundidad espacial sonora peculiar, 
llena de cualidades sensitivas y con gran capacidad para conmover al oyente” (Sopeña, 
1946, p. 32). En este sentido, merece subrayar que “el carácter sumamente visual del 
                                                             
57 “Tradición y progreso son dos cosas antagónicas. Sin la tradición no se puede vivir. El progreso no existe. 
Lo que existe es la evolución, el desarrollo gradual de las cosas, que no son ni mejores ni peores que las de 
antes; sino distintas…” (Joaquín Rodrigo, citado por Iglesias, 1999, p.64). 
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estímulo imaginativo que nos impone la música  del compositor valenciano” (Calcraft, 
1991, p. 51)  llamó la atención de dos poetas  coétaneos y amigos del compositor (Suárez-
Pajares, 2005): Manuel Machado inicia su poema Cadencias de cadencias (1943)  
exclamando  "¡Pero tú ves, Rodrigo!", mientras que Gerardo Diego le dedica la poesía 
infantil “La trucha” (1944) repleta de referencias sensoriales, y acuña la expresión de el 
"paisaje acústico" de Rodrigo.  
Es evidente que el universo sonoro del compositor se debe a un estilo propio que 
suma diferentes procedimientos armónicos y tímbricos. En primer lugar, cabe destacar lo 
que el compositor define   como  “un nuevo concepto de la tonalidad y de su humorismo 
creador…” (Vayá, 1977, p. 45). En este sentido,  algunos autores señalan su empleo 
moderno del nuevo concepto de tonalidad, siempre de modo funcional y artístico, en el que 
son característicos “el gusto por las disonancias y  la claridad en las combinaciones 
armónicas, tan sazonadas como las ‘mezclas’ instrumentales” (Franco, 1991, p. 74). No 
obstante, sobre la disonancia  Joaquín Rodrigo aclaró lo siguiente: “...La disonancia ya no 
existe. Disonancia es un término que hoy no tiene ya sentido. Porque se ha incorporado por 
completo a la consonancia...” (Martín Colinet, 2004, pp.455-456).  
Si bien el compositor indicó que el acorde perfecto era “el eje de su lenguaje” 
(Martín Colinet, 2004, p.456), nunca  se opuso a otras formas contemporáneas del lenguaje 
como la docecafonía y el atonalismo (Iglesias, 1999):  
La Música dodecafónica es una especie de ismo de la composición, nacido 
después de la guerra de 1914, que niega la tonalidad tradicional y compone con 
nuevas técnicas…creo que he llegado un poco tarde para ella, pero todavía me 
permito algún coqueteo. Desde luego creo que no conviene a los latinos, a los 
mediterráneos… (p. 36) 
 
En segundo lugar, es importante indicar que  Joaquín Rodrigo  hizo una música 
“apoyada en unas reglas inconmovibles” (Vayá, 1977, p. 45). Siempre  bajo el eje de la 
forma,  dio  la primacía a la melodía, cuyo dominio prevalece incluso sobre “los choques y 
las colisiones de los intervalos agresivos” tan consustanciales a su estilo (Enrique Gomá, 
citado por  Vayá, 1977, p. 30).  A este respecto, son muy ilustrativas las palabras del 
compositor definiendo su estilo (Martín Colinet, 2004, p. 132): “La escritura más bien 
vertical, con clara influencia diatónica que no abjura de las conquistas polifónicas y de los 
neologismos armónicos a los que ha dado origen. Pero buscando siempre un claro 
predominio melódico de línea firme”.  En tercer lugar, son reseñables tres aspectos de su 
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lenguaje compositivo que reflejan la influencia del neoclasicismo: la claridad de línea y de 
expresión, su  sentido de la concisión, la claridad y  la economía de medios, y el 
tratamiento del timbre como un procedimiento clásico (Moyano, 1999). Por último, cabe 
agregar “un estilo propio de  optimismo, espontaneidad, frescura y lirismo” (León Tello, 
2000b, p. 170) que  nos “dará como resultado una música en la que la preocupación del 
compositor radicará en ‘expresar’ con su arte algo más que una combinación de sonidos 
aislados o el producto de una especulación sonora”  (Sardá, 1991, p. 112).   
Y es que, frente a las tendencias expresionistas que surgen en contra del 
impresionismo imponiendo lo estructural y lo racional  a  lo sensitivo, Joaquín Rodrigo se 
muestra independiente, y compone siempre con fines estéticos (Sardá, 1999). El objetivo 
de su arte es  “conmover, gustar a la gente, deleitar si es posible. Y nada más” (Iglesias, 
1999, p. 74). Alejándose de cualquier la manifestación del subconsciente, de las pasiones y 
de la  angustia existencial,  pretende que  su música  sea “mensaje y sentimiento creador,  
porque se dirige al corazón, y de otra, busca el amor y la paz” (Iglesias, 1999, p. 36). La 
bibliografía consultada sugiere que Rodrigo  manifiesta una  actitud humanista con lo que 
respecta a tres temas: los sentimientos humanos, la naturaleza  y, por último, la  historia y 
literatura  de España. En primer término, según argumenta  León Tello (2000b), “las 
fuentes inspirativas de Rodrigo traspasan el tiempo y el espacio, los estilos y los pueblos: 
traducen también aquellos sentimientos que no son privativos de una cultura sino de toda 
raza, de todo hombre” (p. 151).  Como explica el autor, el compositor  no duda en trasladar  
a la música  sus reacciones subjetivas ante una variada manifestación de vivencias. Por 
ejemplo,  la  tristeza y  melancolía por la separación de Victoria, un año después de su 
matrimonio debido a las penurias económicas, se traducen  en los textos y la música de  su 
poema sinfónico Por la flor del lirio azul y en la canción Cántico de la esposa. También, 
la amargura  por el ingreso de su esposa en un hospital de París inspiraría  la famosa 
melodía del Adagio (2ª movimiento) del Concierto de Aranjuez.  
Asímismo, algunos autores han visto expresados en su obra  los rasgos más 
sobresalientes de su personalidad. En este sentido, hay unanimidad en considerar  que  en 
su  obra vocal es donde el maestro Rodrigo manifiesta su exquisita sensibilidad e  
intuición, pues asume y traslada magistralmente “los sentimientos que estimulan la 
creatividad del poeta” (León Tello, 2000b, p. 155). También, su  dimensión religiosa y 
espiritual  queda patente  en numerosas canciones y composiciones  vocales, entre las que 
destacan Cántico de la esposa, Coplas del Pastor enamorado, Himno a los neófitos de 
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Qumrum, Himnos nupciales, Cántico de San Francisco de Asís, entre otras. De igual 
forma, se puede encontrar  su agudeza psicológica en algunos títulos,  así como percibir su 
sentido del humor e ironía  en muchas de sus obras. Sirva de ejemplo una pieza  para 
cuatro manos titulada Gran Marcha de los subsecretarios, dedicada a sus dos buenos 
amigos y pianistas Jesús Rubio y Antonio Tovar, quienes desempeñaron cargos de 
subsecretarios a principios de los años cuarenta. Así, el compositor (citado en Moyano, 
1999)  llamó irónicamente al tempo que inicia la marcha ‘A buen andar, pero sin prisa’, 
cambiando después a ‘Tiempo ministerial’. Del mismo modo, la tonalidad es Si menor  
porque la obra está dedicada a subsecretarios, si no hubiera sido, Si mayor. Por todo ello, 
se ha señalado que en la obra de Rodrigo se conjuga un  juego ironía-melancolía y una 
gran sensibilidad lírica (Fernández-Cid, 1973), que  unas veces pueden sorprender por su 
ingenio, y otras conmover por su lirismo (Enrique Franco, 1991). 
En segundo término, hay que indicar que  el arte de Rodrigo “afirma la validez 
inspirativa de la belleza de la Naturaleza” (Iglesias, 1999, p. 161). A este respecto, el 
compositor señaló (Iglesias, 1999, p. 56):  
La inspiración me viene por el contacto con la naturaleza. Allí está Dios. A él sí 
que lo intuyo. Luego, las percepciones del tacto, del olfato, la armonía, se 
introducen en mis dedos, en mi mente, y dejo que mi subconsciente actúe…. 
 
Ciertamente, como advierte  Federico Sopeña (1946, p. 15),  "el núcleo más 
personal de su obra es hijo de una contemplación del paisaje”, por la que  el compositor  
supera la mera apreciación material, y consigue organizar una perspectiva interior donde 
todo tiene categoría  de exacto símbolo. Para León Tello (2000a),  el compositor contempla 
la naturaleza proyectando sentimientos y vivencias, vividas en primera persona o sugeridas 
por los poetas: sus experiencias en el jardín de Parterre, las playas de Valencia, los campos 
de Estivellas, los jardines del Palacio de Aranjuez o la Selva Negra, le inspiraron obras 
como La enamorada junto al sustidor, Berceuses de otoño y Primavera, Concierto de 
Estío y el Concierto de Aranjuez, respectivamente. También,  en el universo sonoro de 
Rodrigo este autor  ha visto “el acontecer histórico de la cultura mediterránea, desde la cual 
crea su obra y su universalidad” (León Tello, 2000b, p. 145). Aunque el compositor 
valenciano se inspire en tiempos y latitudes distintas, la influencia del ambiente 
mediterráneo se proyecta especialmente en su obra y le dan un sello característico. Prueba 
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de ello es el hecho de que la música de Rodrigo suele ser calificada con términos relativos 
a la luz: claridad, luminosidad, color, brillo, sol radiante, calma, estival,… 
En tercer y último término, Ramón Calcraft (1991) considera a la música de 
Rodrigo como “un homenaje  a las ricas y diversas culturas de España” (p.56), donde se 
plasman los rasgos  de cada región a partir del dato de su  folklore, paisaje, historia o 
literatura. Aunque, como argumenta el autor,  pueda objetarse que el compositor, al igual 
que el pintor Sorolla, no  plasme ni critique  su presente histórico, es decir,  los 
acontecimientos políticos y sociales del momento como fueron la Guerra Civil y la 
Dictadura, no hay duda de que sus temas,  en apariencia más sencillos, concretan  “una 
preocupación por una España amada y eterna, y de un sentimiento compartido de lo que 
significa el ser humano” (p. 54). A este respecto, Calcraft (1992) pone de ejemplo la obra 
de Blasco Ibáñez, Sonnica, la cortesana (1901) basada en la trágica historia de los 
cartagineses que inspiró tres de las obras de Rodrigo: el Concierto Heroico, La destrucción 
de Sagunto (1954) y Sonnica (1975). Como indica el autor, en estas composiciones el 
maestro reflexiona  sobre el comportamiento de los saguntinos, llevándole a cantar su 
heroicidad y no el acto de la guerra. Por otra parte, Calcraft (1991) considera  también que 
los títulos de sus  obras manifiestan  “tanto una fuente de inspiración como una actitud 
mental y emocional con España” (p. 53). Por ejemplo,  el concierto para guitarra  Fantasía 
para un Gentilhombre  (1958), dedicado a Andrés Segovia, está basado en  temas de 
Gaspar Sanz, músico de cámara de Juan de Austria, guitarrista y gentilhombre del siglo 
XVII. 
En definitiva, se puede concluir que la música del maestro Rodrigo “encierra toda 
una filosofía histórica y una sensibilidad estética profundamente patrióticas” (Calcraft, 
1991, p.56), además de reflejar  el amplio abanico de  culturas hispánicas que convivieron 
en épocas pasadas, tanto la árabe, sefardí y cristiana, así  como la transferencia entre 
popular y lo culto. Si bien sus fuentes de inspiración son muy diversas, significativamente, 
muchas de ellas están relacionadas con la literatura española. En su producción musical 
podemos encontrar un índice grande de autores y épocas, así como de géneros  literarios, 
que incluyen la lírica y el teatro, y lo cómico, sacro o profano (Calcraft, 1992).  
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2.4. La canción  dentro de su obra 
 
Joaquín Rodrigo siempre manifestó una especial predilección por el arte de la 
canción: “Creo que lo  mejor que tengo lo he dejado en mis canciones…”                                                                              
(Iglesias, 1999, p. 66). Ciertamente, todos los autores coinciden en señalar que el  maestro 
“da lo mejor de su inspiración a la voz humana” (Fernández-Cid, 1963, p. 89), cultivando  
un género que “hacía posible la convergencia  de su espíritu poético y musical” (León 
Tello, 2000a, p. 135). De hecho, manifestó su cercanía con  la Generación poética del 27 
(Iglesias, 1999):  
Soy, poco más o menos, de la Generación de Gerardo Diego, de Alberti y de García 
Lorca (p. 56)…  
Fui muy amigo de Gerardo Diego.Conozco un poquito a Rafael Alberti.A Federico 
Garcia Lorca nunca llegué a tratarlo… (p. 74) 
 
Significativamente, todos los autores coinciden en señalar que, al  margen del 
éxito Concierto de Aranjuez,  Joaquín Rodrigo  consigue la universalidad de su música en 
sus canciones, especialmente, con Cántico de la esposa, que ha sido vista como “un 
momento cumbre de la música de Rodrigo y uno de los instantes más bellos y hondos de la 
música europea contemporánea” (León Tello, 1980, p. 74). Aunque todos sus colegas 
generacionales cultivaron la canción de concierto, nuestro compositor se distinguió por “el 
excelente criterio poético-literario que demostró en la elección de sus ‘letristas’” (García 
del Busto, 2012). Del mismo modo, sobresale  por una  extensa producción de canciones 
que comprende  muy diversas modalidades58: con  guitarra, piano y orquesta, además de  
obras corales a capella o con instrumentos (León Tello, 2000a). No obstante, en la poética 
de este corpus de canción no puede eludirse la colaboración fundamental de su esposa 
(Iglesias, 1999), Victoria Kamhi, quien  era la encargada, tanto  de seleccionar  los textos –
incluso compuso algunos de ellos−, como de adaptarlos y traducirlos  al inglés, francés y 
alemán.   
Dentro del contexto de la canción de concierto española, para  León Tello (1980), 
la importancia de Joaquín Rodrigo fue la de  componer  un lied moderno de impronta 
hispana, alejándose de la fuerte influencia de Turina y Falla. Ciertamente, Draayer (1999) 
                                                             
58 El catálogo de la obra vocal de  Joaquín Rodrigo puede consultarse en el Anexo 6 (pp. 466-670). 
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argumenta que, a  excepción de Cuatro Madrigales antiguos, el compositor  no versionó 
antiguas canciones o temas populares como hicieron Falla u Obrador, ni tampoco se  basó 
en el flamenco, en su guitarra o giros vocales, tal y como hizo Turina. Siguiendo su 
camino, el maestro recoge  la herencia lírica del pasado culto, y establece un puente de 
unión entre el rico pasado musical y literario español y el presente. En este sentido,  León 
Tello (1980) encuentra dos nexos de unión entre  Joaquín Rodrigo y los poetas del 27: la 
búsqueda de la liricidad en los textos clásicos, en especial, en la poesía del XVI y XVII 
más que en los textos modernos, e igualmente, el interés por la temática popular de las  
letrillas, romances y villancicos. Como expone Martín Colinet (2004):  
Su vocación por aunar poesía y música abarca desde textos escritos por poetas 
cultos -S. Juan de la Cruz (Cántico a la esposa), Cervantes (Ausencias de 
Dulcinea), S. Francisco de Asís (Florecillas), Miguel de Unamuno (Música 
para un códice salmantino)…- a sencillas canciones de cuna, cantigas gallegas, 
romances españoles populares, como en el caso del poema al canto del gorrión 
de Teodoro Llorente, al que Rodrigo pone música en su Cançó del Teuladí, en 
las que parte a veces de la tradición oral.(p. 147) 
 
Sobre la dificultad que entraña el tratamiento de los textos clásicos muy 
ilustrativas son las palabras del compositor  (Iglesias, 1999) en referencia a la composición 
de unas de sus obras cumbres,  Ausencias de Dulcinea para bajo, cuatro sopranos y 
orquesta, que compuso en 1948 para  el Concurso por el IV Centenario de Cervantes, 
donde  consiguió el primer premio:   
Tardé mes y medio. En las estrofas de Cervantes alternan la grandeza con la 
ironía y ésto resulta bastante complejo. Lo que sí me ha ayudado es el 
estrambote final que se repite tres veces.¿Recuerda usted?. Dice siempre: 
 
Aquí lloró Don Quijote 
Ausencias de Dulcinea 
Del Toboso. 
 
(…) ví que se podían utilizar cuatro voces en torno a la de D. Quijote y 
establecer de este modo los contrastes entre lo caballeresco, lo ideal y lo 
burlesco. Mientras D. Quijote canta en serio, siempre en serio, la orquesta 
marca lo gracioso, y se obtiene así el espíritu total de la poesía…(p. 173) 
 
  
 Aunque es importante subrayar el hecho de que, en ocasiones,  “frente al realismo 
del verso castellano, Joaquín Rodrigo adopta una postura divertida y enloquecedora, 
dotando a las canciones de ritmo cascabelero, rompiendo su rigidez y aridez” (Sopeña, 
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1946, p. 76). Según argumenta el autor, nuestro compositor consigue dotar de 
“espontaneidad” a la forma poética más difíciles de musicar, el soneto, alejándose  del 
modelo practicado  por Manuel de Falla en el Soneto a Córdoba de Luis de Góngora y el 
Retablo de Maese Pedro de Cervantes.  
Asímismo, se ha señalado que, como en el resto de su obra, el arte liderístico de 
Rodrigo es tremendamente expresivo (León Tello, 1980), demostrando una exquisita 
sensibilidad, tanto  en la elección de las poesías donde asimila y traduce todos sus valores 
sensitivos, como en los gratos efectos sensoriales de su musicalidad. El compositor 
siempre intenta “evocar un mundo, su mundo, cuando queremos armonizar una canción…” 
(Joaquín Rodrigo, citado por Iglesias, 1999, p. 197). También, hay que destacar el carácter 
humanista de este corpus cancionístico, donde  “la ternura y el humor resultan más 
acusados que el drama” (Fernández- Cid, 1963, p. 90). Incluso su pasión por la Naturaleza 
queda reflejada normalmente en temas con  atmósferas  primaverales (León Tello, 1980), 
cuyos valores sensoriales consigue evocar con especiales juegos tímbricos y armónicos. En 
general, es significativa “su versatilidad para adaptarse a las sugerencias inspirativas más 
diversas”  (León Tello, 1980, p. 73) que pueden ir desde  la expresión de  sentimientos y 
vivencias individuales, como a traducir  ambientes costumbristas muy diversos 
(valencianos, catalanes, gallegos, castellanos o sefardíes). Y es que, para el maestro 
Rodrigo, “la canción es, sin género de dudas, una manifestación del espíritu de los 
pueblos” (citado en Iglesias, 1999, p. 50). También,  cabe indicar que la temática religiosa 
es tratada por  el compositor desde una doble perspectiva (León Tello, 2000): por un lado,  
la visión mística y teológica  del Cántico de San Juan de la Cruz y las Coplas del pastor 
enamorado de Lope de Vega; por otro lado, desde  la religiosidad más popular, como 
puede observarse en los villancicos. Todo lo anterior lleva a Fernández-Cid (1963) a 
concluir que la canción de  Rodrigo concreta la dualidad “lirismo-traca” tan consustancial 
al estilo del compositor: mientras “Un homme, San Antonio” o “Esta niña se lleva la flor” 
equivaldrían al Preludio al gallo mañanero para piano por su “explosión abierta, estallido 
alegre y optimismo acusado” (p. 90), en Cántico de la esposa o Soneto, encontraríamos 
“las antípodas” (p. 91). 
Desde el punto de vista compositivo, el lied de Rodrigo se distingue por “una 
fluida pero firme disposición estructural” (León Tello, 1980, p. 74). Aunque la poesía 
condiciona la forma, Rodrigo presenta diversidad de soluciones estructurales guiado por un 
criterio musical. Según indica León Tello (1980), en sus canciones se puede encontrar la 
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forma estrófica, la disposición ternaria de lied, la variación, e incluso el bitematismo 
propio de las sonatas de Scarllatti. De la misma manera, argumenta el autor que, al igual 
que en sus composiciones instrumentales, su lenguaje innovador  no rompe con la técnica 
tradicional, determinando “con criterio semiótico la elección modal y tonal y la práctica 
modulativa, y estructura el discurso con lógica ordenación cadencial” (p. 72). Por norma 
general,  Rodrigo utiliza en todas ellas  una armonía clara y nítida sujeta al acorde tonal, 
pero enriquecido con adiciones, apoyaturas y superposiciones, además del empleo de  la 
politonalidad y de la disonancia con justificación expresiva (León Tello, 2000).  
También, siempre al servicio del texto Joaquín Rodrigo consigue el equilibrio, 
creando melodías con “rigurosa adecuación a la poesía donde exalta los valores fonéticos y 
significativos del vocablo, potencia los versos, supera con gallardía las dificultades 
ofrecidas por la versificación, permitiendo la percepción nítida de la palabra” (León tello, 
1980, pp.71-72). Podemos decir que “la poesía adquiere vida musical” pues “los 
condicionamientos literarios semánticos y estructurales se convierten en estímulos para la 
génesis de una monodía concebida con libertad” (León Tello, 1980, p. 72). No obstante, 
aunque la voz pueda caminar entre “la ensoñación más ingrávida y la pajarería de un 
virtuosismo vocal” (Sopeña, 1970, p.22), siempre lo hace bajo el soporte de un piano de 
gran valentía armónica que destaca por  la cantabilidad de las disonancias. Es importante 
destacar que el maestro Rodrigo compone casi siempre para soprano, su voz preferida. Y, 
si bien  no se oponía a la transposición de la tesitura para su mejor adaptación  al cantante, 
el compositor argumentó que cada canción estaba pensada para un timbre específico de  
voz, “con un particular registro y cualidades o características propias” (Draayer, 1999,p. 
8). A este respecto, muy ilustrativas son las palabras del compositor en referencia a la voz 
de Conchita Badía, a quien acompañó en numerosas ocasiones (Iglesias, 1999): “Conchita 
tenía una voz no muy voluminosa, pero de una gran igualdad y extremadamente agradable. 
Yo le decía que tenía ‘ambrosía’ en la voz…de vez en cuando tuve la ocasión de 
acompañarle mis canciones, que cantaba con el mejor estilo” (p. 80).  
Con respecto al acompañamiento, fiel a su concepto de pianismo, el maestro 
Rodrigo huyó en sus canciones de cualquier “barroquismo” y virtuosismo (Fernández- Cid, 
1963, p. 90). El piano de Joaquín Rodrigo se inspira en la música para teclado española del 
s. XVIII, opuesta a la opulencia sonora y técnica que caracteriza al repertorio 
postromántico de Albéniz, Granados, Turina y Falla. En este sentido, son relevantes sus 
palabras en la conferencia de Mayo de 1964 publicada en la revista Anales de la Academia 
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Quirúrgica española con el título La Música para piano de Joaquín Rodrigo, comentada e 
interpretada por el autor (Iglesias, 1999): 
Se planteaba, pues, a los músicos de mi generación un problema difícil para 
escribir para piano. De un lado esa tremenda Suite Iberia, y del otro el gran 
piano impresionista francés de Debussy y Ravel, y por lo tanto era muy difícil 
abrirse camino en un piano que intentara ser un poco personal…Yo he hecho lo 
que he podido para tratar de eludir aquel piano tremendo de Albéniz y presentar 
un piano, oponer por decirlo así, oponer a aquel piano enorme hecho por 
acumulación, un piano hecho por eliminación, es decir, mucho más pequeño, 
mucho más claro, e inspirado un poco en un autor preclaro del teclado, no del 
piano exactamente, pero sí del clavecín, no español, pero muy españolizado, ya 
que vivió tantísimos años en España, de Scarlatti. (pp. 304-305) 
 
Aunque el acompañamiento pianístico en la canción de Rodrigo se caracterice por 
una textura ligera que rehuye la aglomeración sonora, como  argumenta León Tello (1980), 
el compositor suele atribuir al piano un papel colaborador en la expresión de la letra, y no 
de mero sustento. Para el autor, el piano actúa siempre como eje vertebrador de la forma, al 
servicio del contenido y significación poéticas.En este sentido,  advierte Federico Sopeña 
(1970) que  el  ingenio armónico y rítmico de reminiscencias stravinskianas e 
impresionistas convierte al acompañamiento en ambientes muy diversos que pueden variar 
de la traducción del paisaje, a expresar rasgos castizos o andaluces, o/y a evocar tiempos 
pasados.  
Significativamente, las grandes voces españolas de la época  contribuyeron al 
éxito de sus canciones: Conchita Supervía, Conchita Badía, María Cid, Lola Rodríguez 
Aragón, Ángeles Ottein, Fedora Alemán, María Orán, Teresa Berganza, Montserrat 
Caballé, Pilar Lorengar, Victoria de los Angeles, Ana Higueras e Isabel Penagos, entre 
otras. En este sentido, Cecila Rodrigo, única hija del compositor, destaca el hecho de que 
el maestro acompañó al piano a estas sopranos no solo sus propias creaciones sino, 
también, la de otros relevantes autores del arte de la canción europea:  
El compositor no solo acompañaba sus propias obras al piano… sino que 
además, precedidos de amenas palabras de orientación sobre obras y autores, 
acompañaba lieder de la escuela italiana y del periodo romántico alemán. Todo 
el programa sin leer partitura alguna...pues era ciego. (Ceclia Rodrigo, 2013) 
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  Es reseñable que en los años treinta la gran soprano Conchia Badía59  
interpretara las canciones de Joaquín Rodrigo junto a la de otros compositores españoles: 
Conocí a Conchita Badía en París, con ocasión de su llegada a aquella ciudad, 
llevada de la mano de Pablo Casals, el cual la presentó a los medios musicales 
parisienses, donde cosechó los mayores triunfos…En París, junto con las obras del 
repertorio habitual, dio a conocer las canciones españolas contemporáneas, y entre 
ellas tuve la alegría de descubrir algunas mías...De vez en cuando, tuve la ocasión de 
acompañarle mis canciones, que cantaba con el mejor estilo. Constituía un verdadero 
regalo oírle sus interpretaciones de Granados, que ella había aprendido de la misma 
voz del autor de Goyescas. (Iglesias, 1999, pp. 80-819) 
 
                 Figura 36: Programa de concierto de María Cid y Joaquín Rodrigo (1943) 
                                                             
59 Conchita Badía (1897/1975), soprano y pianista catalana alumna de alumna de Enrique Granados, Manuel 
de Falla y Pau Casals. Su especial vinculación musical-afectiva con Granados la convirtió en destinataria y 
difusora de su obra vocal.En 1915 estrenó, con él al piano, sus Canciones amatorias. Otro estreno importante 
en su carrera fue el de Psyche, de Falla, en 1942, compositor con el que sostuvo una gran amistad, favorecida 
por la larga estancia de ambos en Argentina (en el caso de Badía, desde 1937). En este país realizó una 
fecunda labor como profesora, dejando, al volver a Barcelona, un gran vacío y un emocionado recuerdo. A su 
regreso difundió en España la música vocal argentina, empezando por El árbol del olvido, de Alberto 
Ginastera. Durante su extensa carrera  dio a conocer la mayoría de las obras de los compositores catalanes 
contemporáneos, desde Mompou a Roberto Gerhard, Jaime Pahissa y Montsalvatge. Dedicó gran parte de su 
vida a la enseñanza, destacando entre sus discípulas Montserrat Caballé. Joaquín Rodrigo le dedicará su 
canción Fino Cristal (1935). 
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   Figura 37: Programa de concierto de Carmen Pérez Durías y Joaquín Rodrigo (1948) 
 
En suma, se puede afirmar que, dentro de la extensa obra de Joaquín Rodrigo, las 
canciones con piano, aún compuestas en diferentes épocas forman un grupo coherente 
(León Tello, 1980) que muestra la verdadera esencia de su música (Draayer, 1999), así 
como “su personalidad de exquisita sensibilidad,  generosa creatividad y pasmosa 
imaginación inventiva” (Fernández- Cid, 1973, p. 90). Pues, como sostiene  Valls Gorina 
(1962), nuestro músico  se muestra como “un  compositor de fibra, que une a su saber 
musical una sensible intuición, sujeta a un inteligente control, merced, a lo cual, el traslado 
de los matices espirituales aprisionados en el poema escogido, es total y perfecto” (p. 107). 
De ahí que, para León Tello (1980), “estas canciones podrían servir de modelo para una 
teoría de la composición del lied realizada desde una perspectiva española” (p. 149).  
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A modo de conclusión, se expone la producción de canciones con piano 
distribuidas según los  periodos descritos en el apartado biográfico (2.1):  
 
PERÍODO TÍTULO CANCIÓN 
VALENCIA (1901/1926)  Cantiga  (1925), con texto de Gil Vicente 
PARÍS (1927/1932)  Romance de la Infantina (1928), texto anónimo 
 Serranilla (1928), con texto del Marqués de Santillana 
AÑOS DE INCERTIDUMBRE 
(1933/1939) 
 Barcarola (1934), con texto de Victoria Kamhi 
 Canción Telaudí (1934), con texto Teodor Llorente 
 Cántico de la esposa (1934), con texto de S. Juan de la Cruz 
 Esta niña se lleva la flor (1934), con texto de F. de Figueroa 
 Estribillo (1934), con texto de Polo Medina 
 Soneto (1934), con texto de Juan Bautista de Mesa 
 Canticel/Trovadoresca (1935), con texto de J.Carner/G. Diego 
 Coplas del pastor enamorado (1935), con texto de L. de Vega 
 Fino cristal (1935), con texto de Carlos Rodrígez Pinto 
 Canción del cucú (1937), con texto de Victoria Kamhi 
 Canción del grumete (1938), con texto anónimo 
 Chimères (1939), con texto de Voctoria Kamhi 
 La chanson de ma vie (1939), de Jean Camp 
MADRID (años cuarenta)  El Duende Azul (1946), con texto de Castel-Villaseca: 
1.La canción de mi vida 
2.El mar me llama 
 Cuatro madrigales amatorios (1947), con textos anónimos  
 Romance del Comendador (1947), con texto de Lope de Vega 
MADRID (años cincuenta)  Primavera (1950), con texto de Guillermo Fdez. Shaw 
 Romancillo  (1950), con texto anónimo 
 Doce canciones españolas (1951), con textos anónimos 
 ¡Un home, San Antonio! (1951), con texto de Rosalia de Castro 
 Cuatro villancicos (1952):       
 1.Pastorcico Santo, con texto de Lope de Vega    
 2. Coplillas de Belén, con texto de Victoria Kamhi    
 3. Aire y donaire, con texto anónimo         
 4. La espera, con texto de Victoria Kamhi 
MADRID (años sesenta)  Dos poemas de Juan Ramón Jiménez (1960)                                                 
 La grotte (1962), con texto de Louis Emié 
 Cuatro canciones sefardíes (1965), con textos anónimos      
 Sobre el Cupey (1965), con texto de Luis Hndez. Aquino 
 Aranjuez mon amour (1967), con texto de Guy Bontempelli 
 En Aranjuez con tu amor (1968), con texto de Alfredo García  
MADRID (años setenta)  Con Antonio Machado (1971)   
 El tren de las penas mías (1972), con texto de Alfredo  García                                  
 Dos canciones para cantar a los niños (1973), con t. anónimos  
MADRID (años ochenta)  Árbol (1987), con texto de Fina calderón   
 ¿Por qué te llamaré? (1987) , con texto de Fina Calderón                                     
 Capítulo	3. 
Metodología 
DE	LA	 
PARTITURA	 
A		LA	 
EXPERIENCIA	
MUSICAL	 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
~ 117 ~ 
 
3. De la partitura a la experiencia musical 
 
3.1. Consideraciones previas 
A tenor de la literatura consultada, se puede concluir que  la canción es  un arte  
que reconcilia música y poesía, entonación y discurso, dando lugar a una nueva forma de 
expresión con cualidades inherentes para estudiar y sentir. Dada su forzosa la vinculación 
al texto,  el material musical y expresivo  puede ser tratado de diferente manera en función 
del contenido poético. Pues un poema ya hecho sirve de inspiración al músico, en quien   
despierta, evoca y provoca asociaciones musicales, independientemente de la misma 
voluntad del poeta. Con lo cual, solo a partir  del conocimiento de la estructura y del 
contenido del texto poético puede explicarse cómo funciona una canción y cómo la ha 
concebido el compositor. Pero, atendiendo a cómo el compositor haya manejado los 
parámetros musicales, una canción puede significar un estilo determinado: un compositor, 
una cultura, una era histórica, o características nacionalistas (Kimball, 2006). En este 
sentido, la canción de concierto española se erige como un repertorio de gran variedad 
estilística, pues abarca multitud de formas,  así como de épocas,  geografías, lenguas y 
géneros (dramático,  religioso y popular).  
Asímismo, se puede afirmar que la primera mitad del siglo XX fue la época 
dorada de la canción de concierto española. En un principio,  los compositores españoles 
tuvieron tres  patrones de  canción solista con acompañamiento para seguir: la 
armonización de cantos populares, en su doble vertiente de nacionalismo retrógrado o 
regionalismo y el  nacionalismo  universal;  la  estética  romántica  de  Turina, el único 
compositor  que evocará la poesía romántica de Bécquer y la posterior de Campoamor; por 
último,  la  canción  dieciochesca  de Granados, que se caracterizó por su extensión breve,  
su carácter espontáneo y un  texto poético casticista.  A partir de 1914, Las siete canciones 
populares de Manuel de Falla se erigen como el nuevo referente para los compositores 
españoles en el marco de un lenguaje compositivo moderno de influencia francesa y 
neoclásica.A este respecto,  cabe indicar que Joaquín Rodrigo se vislumbra  como unos de 
los grandes creadores del género tanto por la cantidad como por la calidad de sus obras. El 
compositor valenciano logró definir  un lied de impronta hispana lejos de la fuerte 
influencia de los maestros del nacionalismo español, estableciendo un puente de unión 
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entre el rico pasado musical y literario español, y el presente, uniendo la poesía del XVI y 
XVII con un lenguaje vanguardista.  
Si bien este corpus de canción es considerado por todos los autores como una  
producción  única y significativa dentro del contexto de la creación musical española, no 
existen  estudios que aborden este repertorio compaginando las perpectivas historiográfica, 
poética y analítica. Significativamente, la principal publicación sobre el tema que 
investigamos  A Singer’s Guide to the Songs of Joaquin Rodrigo (1999), escrita por la 
soprano y musicóloga americana Suzzane Rhodes Draayer, se constituye como un  manual 
o prontuario dirigido  a cantantes anglosajones. Para los campos  musicológico y artístico,  
es más interesante el capítulo que dedica la misma autora en su extensa monografía de 
2009 sobre la canción española Art Song Composer of Spain. An Encyclopedia, al 
presentar  un breve análisis de  cuatro ciclos: Canciones de dos épocas, Cantos de Amor y 
Guerra, Con Antonio Machado y Doce Canciones españolas.  Por otra lado, cabe indicar 
que si bien los artículos publicados por el profesor Francisco León Tello (1980, 2000a) son 
los acercamientos más exhaustivos al tema que investigamos, pues revelan datos 
importantes sobre los textos poéticos, la técnica compositiva y los rasgos estéticos, en  
ellos solo se puede encontrar  el  análisis musical de una pequeña parte de este corpus de 
canción,  el Album de Canciones,  un ciclo que compila catorce obras compuestas entre 
1934 y 1951.  
De ahí que la presente Investigación nace  de la necesidad de contribuir a una mejor 
comprensión musical y realización expresiva de una parte del  patrimonio musical español 
de gran interés para el campo de la Musicología y de la Educación Musical, a partir de un 
género que “ofrece al investigador la posibilidad de adentrarse en el complejo mundo de la 
historia musical desde un material sencillo, ya que puede convertirse, a pesar de su 
aparente humildad, en un modelo representativo dentro del catálogo de un autor” (Díaz 
Morlán,2008,p.99).Este estudio pretende transferir pautas de conocimiento imprescindibles  
con respecto a la elección y tratamiento de los textos poéticos, intención compositiva, 
circunstancias de creación, técnica compositiva, y finalmente, a su significación dentro del 
catálogo del compositor y del contexto de la creación musical española.  
Y es que, es importante señalar que en música no hay nada absoluto, pues  la 
misma materia puede ser tratada de diferente manera o incluso opuesta. Aunque este arte 
se transmite  a través de la variación de  parámetros como el tempo, dinámica, articulación 
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y timbre, entre otros, una misma característica interpretativa puede tener diferentes 
interpretaciones dependiendo del contexto, o lo que es lo mismo, “de las relaciones 
estructurales y expresivas donde se inserte” (Clarke, 2006b, p, 226). Así,  la ralentización 
en medio de la frase intensifica la expresividad, mientras que al final de la frase  disminuye 
la tensión. De igual manera, un staccato puede significar serenidad, sarcasmo o deseo, e 
igualmente, el mismo portamento puede representar lágrimas, insomnio, o amor. La lista 
de ejemplos puede ser  interminable. De ahí que el intérprete adquiera un papel crucial en 
la construcción de lo artístico, pues da vida a  la música yendo más allá de la notación. A 
semejanza con el actor que no se queda en la memorización del texto, un intérprete debe 
buscar y decidir  cómo expresar la partitura manifestando su “propia perspicacia creativa” 
(Reid, 2006, p.130). Pero, como señala Sloboda (citado por Juslin; Friberg; 
Choonderwaldt& Karlsson, 2004), muchos  intérpretes  no saben  explicar cómo llevan a 
cabo sus intenciones expresivas.  
 No obstante, en los últimos cien años la compleja cuestión de  la expresividad 
musical se ha convertido en un importante campo para la investigación dentro de la 
psicología. Los estudios empíricos han hecho una contribución significativa y única a la 
compleja cuestión de cómo se proyecta la música, demostrando, a su vez, que las 
habilidades expresivas del intérprete pueden ser enseñadas y desarrolladas. Por un lado, se 
ha comprobado que las  características expresivas  de una pieza pueden ser variadas 
deliberadamente por el mismo intérprete, así como que los patrones expresivos son más 
frecuentes en  los intérpretes profesionales que en los más novatos, quienes  suelen estar 
más atados a la norma. Sin embargo, hay que señalar que los intérpretes profesionales que 
se ajustan totalmente a lo indicado en la partitura  reducen el impacto expresivo de la obra. 
De lo planteamientos anteriores se deduce que la expresión musical “no es un patrón 
aprendido que se recuerda y aplica a una pieza cada vez que se ejecuta, sino que debe 
surgir de la comprensión de  la música por parte del intérprete en el transcurso de la 
interpretación” (Clarke, 2006a, p. 87). El intérprete necesita de una representación de la 
música como punto de referencia a partir de la cual realiza  sus formulaciones expresivas.  
Por otra parte, dentro de la psicología se ha demostrado que, aunque los 
ejecutantes profesionales  suelen coincidir en cuanto a la forma general, éstos muestran sus 
diferencias  en los detalles más sutiles de la estructura y de su ejecución expresiva. En 
efecto, dentro de unos  límites, los intérpretes tienen muchas posibilidades de adoptar 
enfoques diferentes. Por ello, la expresión no sólo ha de entenderse como  “la consecuencia 
inevitable e irreprimible de la comprensión de la estructura musical”, sino, además, como  
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“un intento consciente y deliberado del intérprete por hacer que sus interpretaciones sean 
perceptible” (Clarke, 2006a, p. 87). En este sentido, se ha originado una gran cantidad de 
estudios que han mantenido como principio básico que la expresión es un ‘alejamiento’ o 
‘desviación’ de cierta norma. Para algunos autores como  Mcpherson & Schubert (citado 
por Williamon, 2004), las variaciones expresivas en la performance son un factor 
extramusical que dependen de la perspicacia del propio intérprete. Por su parte, Stefan 
Reid (2006) argumenta que la expresión  está influenciada por  estilos y modas estéticas. 
Ahora bien, como muestran los estudios de Woody (1999,2000) y Schubert (2002), las 
mismas “desviaciones expresivas”  pueden  producir  interpretaciones inadmisibles cuando 
no son utilizadas con un criterio artístico. Y es que, los patrones expresivos sirven para 
diferentes e, incluso, funciones opuestas.  
Por consiguiente, se puede afirmar que  la interpretación se lleva a cabo desde dos 
planos: el del texto o partitura, y  el de la explicación personal del texto, o podríamos decir, 
desde el “comentario personal referido al texto” (Mantel, 2010, p. 121). El intérprete 
proyecta o comunica cuando las propiedades expresivas de la interpretación transmiten 
tanto las características estructurales como el contenido emocional de la música (estados 
emocionales propios o bien actuados). De igual modo, hay que tener en cuenta que  “las 
pequeñas diferencias en la utilización y equilibrio de incluso unos pocos principios 
expresivos producirán caracterizaciones potencialmente distintas de una pieza” 
(Shaffer,citado por Clarke, 2006a, p. 88).Ante la situación planteada, podemos afirmar que  
la interpretación significa  el comienzo y el fin de toda “comprensión musical” (Hatten, 
2007, p.29) que “requiere la toma de decisiones –conscientes o no- en cuanto a las 
funciones contextuales de determinadas características musicales y a la manera de 
proyectarlas” (Rink, 2006, p. 55). Y es que,  como señala Rubén López Cano, el signo 
musical puede poner “en situación de relación e interacción cognitiva elementos de la 
materia sonora, el cuerpo, la mente, el mundo físico, el mundo fenoménico y la 
imaginación” (López, 2007, p.6) 
Por todo ello, el análisis se convierte en una herramienta imprescindible sobre la 
que construir y proyectar la interpretación musical. Como argumenta John Rink (2006), el 
trabajo analítico riguroso puede ayudar “a perfeccionar el conocimiento musical, 
ampliando el vocabulario técnico y sofisticado (en ocasiones escaso), así como a “lograr 
una intuición más instruida y un pensamiento consciente más profundo” (pp.56-57). De 
esta manera, el intérprete puede encontrar el ‘tono de voz’ emocional adecuado para la 
obra que interpreta, según el compositor, estilo o época a la que pertenezca la composición 
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(estilo interpretativo), percibiendo y conectando, a su vez,  con el ‘sentimiento’ de la pieza 
musical que interpreta (Berman, 2010). Solo así  la interpretación musical puede llegar a 
ser  el  arte de la recreación a través del cual el texto musical  se transforma en un evento 
musical único (Jankélévitch, 2005): 
La obra del encantamiento−el espressivo inexpresivo –no es un Decir, sino un 
Hacer (…), y en esto la música entronca con el acto poético. «Trabaja en crear 
música», ordena el sueño a Sócrates, y no dejes de hacerlo (…). ¿El Hacer 
pertenece a un orden muy distinto que el Decir! Componer música, 
interpretarla, cantarla o incluso escucharla recreándola, ¿no son acaso tres 
modos de obras, tres actitudes mucho más drásticas que gnósticas? El creador, 
el intérprete, que es recreador activo, y el oyente, recreador pasivo, participan 
los tres en una operación mágica: el instrumentista o el cantante cooperan con el 
primero porque de modo efectivo materializa la obra en el aire vibrante durante 
un cierto lapso de tiempo; y el oyente, recreador en tercer grado, coopera con 
los dos primeros con la imaginación o mediante gestos nacientes. (p. 127) 
 
3.2. Hipótesis y Objetivos 
La  presente Investigación va a partir de la propia creación musical, cuyo análisis 
llevará a describir y evaluar los procedimientos creativos, objetivos propios de todo trabajo 
científico, y que será la ‘prueba musicológica’  de la  validez artística de este repertorio.La  
hipótesis de la que partimos es que la canción con piano de Joaquín Rodrigo constituye  un 
modelo representativo de lied hispano tanto por la importancia de los textos poéticos como 
por un ‘hacer compositivo’ único dentro del contexto de la Edad de Plata. Con el  fin de 
clarificar  dicho propósito,  se establecen los siguientes objetivos: 
 Situar y describir el contexto de creación musical al que pertenece el corpus de 
obras analizado, es decir, el género de la  canción de concierto española del siglo 
XX. 
 Compilar y presentar los principales estudios realizados hasta la fecha  referente al 
ámbito histórico, sociológico,  estético y psicológico en el que se inscribe el autor. 
 Partir del  estudio pormenorizado de cada una de las canciones para poder llegar a 
comprender y describir este corpus de obras, descubriendo el papel que desempeña 
en el  catálogo del compositor, así como dentro del contexto de  la creación musical 
española. 
 Estudiar y tratar  las canciones como una  entidad  musical, en la que se combina el 
texto poético y la música durante el proceso de construcción semántica, evitando el 
análisis aislado y separado del texto y la música. 
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 Ofrecer resultados relevantes sobre este corpus de canción desde las perspectivas 
históriográfica, poética y musical. 
 Aportar a la comunidad musical y educativa un estudio poético-musical de las 
canciones con piano de Joaquín Rodrigo que contenga  las claves necesarias para la 
compresión  musical y realización expresiva de cada una de estas piezas. 
 
3.3. Metodología 
Una obra musical no puede estudiarse de forma aislada, sino que debe insertarse 
en un contexto más amplio. Supone el conocimiento minucioso de su acto de composición, 
situándolo en el contexto global de la creación y en su marco histórico, a fin de conocer al 
detalle sus intenciones creativas. Lo que significa integrar en dicho análisis los aspectos 
biográficos y las diferentes facetas de la  figura del compositor, así como circunscribir 
dicha producción en su época, teniendo en cuenta la correspondencia del autor con sus 
contemporáneos. A este respecto,  hay que reseñar  la perspectiva de análisis de estilo que 
plantea Jan LaRue (1989), en cuanto al estudio de “cada elemento musical desde varias 
perspectivas, hasta lograr abarcar todas las dimensiones” (p.2). Según el autor, la detección 
de los rasgos característicos de una obra musical o corpus de obras implica el modo de 
hacer del compositor, además del estilo del compositor dentro de un período o una época. 
Así,  divide  el análisis de estilo en tres fases: 
 
 I. ANTECEDENTES Elaborar un marco de referencia histórica y estética. 
II.OBSERVACIÓN 
SIGNIFICATIVA 
Observar  con precisión los aspectos sobresalientes de los 
distintos componentes del lenguaje musical, desde lo más 
general (lo que denomina grandes dimensiones) a lo particular 
(las pequeñas dimensiones). 
 
III. EVALUACIÓN Evaluar los elementos observados y sus relaciones según los 
planos intrínseco, comparativo y externo. 
 Intrínseco: Identificar sus características y controlar sus 
rasgos distintivos dentro de unos acontecimientos 
estilísticos. 
 Comparativo: Evaluar su grado de originalidad y riqueza 
dentro de su género y época. 
 Externo: Comprobar su grado de popularidad, oportunidad 
y aceptación de la crítica y público. 
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Sin embargo,  en el caso del análisis del género de la canción,  un arte  que 
reconcilia música y poesía  dando lugar a una nueva forma de expresión con cualidades 
inherentes para estudiar y sentir, hay que tomar  en consideración también la influencia de 
los textos. Como explica  LaRue, esto implica, en cierto modo, actuar  como “un crítico de 
poesía”: “únicamente  cuando se comprende la estructura y el contenido del texto en todas 
sus sutilezas se puede evaluar el éxito de un compositor en llevar estas características a una 
total expresión” (p. 116). En este sentido, son reseñables los trabajos  de  Stein&Spillman 
(1996) y  Kimball (2006, 2013),  ya tratados en el apartado 1.3.1 de este trabajo, que 
plantean que el material musical y expresivo  de una canción puede ser tratado de diferente 
manera en función del contenido poético. En líneas generales, estos autores establecen seis 
parámetros para el análisis del género: texto poético,  forma, melodía, armonía, ritmo-
metro y acompañamiento. Atendiendo a la manera en la que estos  elementos hayan sido 
tratados, podremos conocer el estilo de la canción, lo que, a su vez, puede significar, un 
compositor, una cultura, una era histórica, o características nacionalistas (Kimball, 2006). 
Por ello, como señala, Diáz Morlán (2008, p.100):   
en la canción entran en juego muchos planos musicales: la pluralidad de 
públicos y ocasiones a que se destina este tipo de composición, así como la gran 
variabilidad de parámetros de análisis, tales como la elección y tratamiento de 
los textos, las técnicas compositivas, las circunstancias de creación, estreno y 
publicación, los dedicatarios, etc. 
 
 En base a estas dos perspectivas analíticas de estilo y de canción, en nuestra 
Investigación se han tenido  en cuenta tres campos de conocimiento: Histórico,  Poético y  
Musical. Puesto que partimos  de una muestra amplia, para ofrecer como resultado un 
juicio  ponderado sobre este corpus de obras en cuanto a las intenciones artísticas del 
compositor, así como a la  función que tienen dentro de su catálogo y del contexto del 
repertorio de canción de concierto española, ha sido necesario  partir del estudio concreto 
de cada canción. Los datos obtenidos del análisis de cada una de ellas se han ido 
recogiendo en tablas, según los distintos campos de estudio, que nos han permitido 
comparar dicha información y establecer las conclusiones finales sobre el catálogo 
analizado.  
Las Taxonomías de estudio han sido las siguientes: 
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CAMPO 
 
TAXONOMÍAS SIGNIFICADO 
I. HISTÓRICO 
 
1. DEDICATORIAS 
2. ESTRENOS 
3. CONTEXTO  
 
A quien está dedicada 
Fecha, Lugar e intérpretes 
Circunstancias en las que fue compuesta la 
canción 
II. POÉTICO 1.IDIOMA 
2.SIGLO 
3.AUTOR 
4.FORMA POÉTICA 
5.TEMÁTICA 
6.ALUSIÓN NATURALEZA 
 
 
III. MUSICAL 1.FORMA Estrófica, estrófica variada, lied 
desarrollado, rondó, libre. 
 
 2.MELODÍA 
 
 
 
 
2.1. Ámbito de tesitura 
 
2.2. Estilo (declamación vocal): 
 Silábica 
 Melismático 
 Recitativo (declamado) 
 Mixto 
 
 3.ARMONÍA 
 
 
 
 
 
 
 
3.1. Sintaxis Tonal más significativa: 
 Tonalidad funcional 
 Neomodalidad 
 Atonalidad 
 Elementos bitonales 
 Tonalidad bifocal 
 Mixta (ton. Funcional y 
neomodalidad) 
 
 
 
 
 
 
 3.2. Vocabulario acórdico: 
 Triádico 
 Verticalidades complejas por 3ª 
 Acordes construidos con 
intervalos distintos de 3ª 
 4.RITMO- TEMPO 
 
4.1.Cambios de Compás  
4.2.Cambios de Tempo 
4.3.Combinaciones rítmico-métricas: 
 Homorritmia y Polirritmia 
 Isometría, polimetría y ritmo libre 
 Ostinato rítmico 
 Hemiolia 
 
 5.ACOMPAÑAMIENTO 
 
 
 
5.1.Textura: 
 Monódica/monofónica 
 Acórdica u homofónica 
 Rítmico-armónica 
 Melodía acompañada 
 Contrapuntística/polifónica 
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CAMPO 
 
TAXONOMÍAS SIGNIFICADO 
III. MUSICAL 5.ACOMPAÑAMIENTO 
 
5.2.Solos: 
 Ritornello 
 Preludio,  Interludio, Postludio 
 Ninguno 
 
5.3. Rasgos semióticos: 
 Recreación ambientes 
 Transmisión pathos 
 Text-painting 
 Varios 
 
 6. ESTILO  Neocasticista 
 Vanguardista 
 Nacionalista 
 Canción ligera 
 
 7. TRATAMIENTO DEL  
TEXTO 
 
 
  
 
7.1. Forma poética vs.  Forma canción:  
 Aproximación 
 Reelaboración libre 
 
7.2. Variación Texto: 
 Sí 
 No 
 
7.3. Adaptación  contenido:  
 Igual 
 Amplía 
 Reduce 
 
 
Nuestro proceder analítico se ha desarrollado en tres fases: 
FASE I: HISTORIOGRÁFICA 
El objetivo de esta fase es elaborar un marco de referencia histórica y estética. 
Para ello, se ha elaborado por canción un pequeña ficha descriptiva  donde se recogen los 
siguientes parámetros de análisis: Fecha de composición, Autor del texto,  Duración, 
Dedicatoria, Duración,  Ediciones, Estreno (fecha, lugar e intérpretes) y Contexto 
histórico. A su vez, estos datos se han ido distribuyendo en  la Tabla 4.2 del Anexo (pp. 
438-439) para realizar la evaluación comparada del  corpus de obras con respecto al 
contexto histórico. Durante esta fase se han consultado tanto fuentes primarias (partituras, 
programas y críticas de estrenos), como fuentes secundarias.  
~ 126 ~ 
 
                                         Ejemplo de Ficha descriptiva 
Fecha composición:  
Texto:  
Dedicada a:  
Duración:    
Ediciones:  
 
Estreno:  
Contexto:  
 
 
 
   FASE II: ANÁLISIS POÉTICO-MUSICAL  
Desde la comprensión holística, el objetivo de esta fase es detectar las 
características fundamentales que contribuyen a que el objeto de estudio sea lo que es; 
implica además percibir los componentes en la interacción que les permite formar la 
totalidad. Por ello, esta fase consta de dos partes: 
 1ª Parte: Análisis y descripción del texto poético de cada canción, lo que ha 
significado definir la época y  autor, así como el estudio de la  estructura y 
contenido poético. Para ello, además de consultarse los autores que abordan los 
textos de las canciones como Antonio Ruíz Tarazona (1997), Francisco León 
Tello (1980, 2000a) y Antonio Gallego (2003), se ha recurrido a una 
bibliografía específica según la época y autores de los poemas ultilizados en las 
canciones. Para el estudio comparado del corpus, los datos obtenidos de este 
campo poético se han recogido en la Tabla 4.3 del Anexo (pp.440-442).  
 
 2ª Parte: Análisis de cada una de las canciones,  tratando los elementos 
poéticos y musicales simultáneamente. Para ello, se han diseñado dos tipos de 
tabla, una resumen y otra descriptiva más extensa. Mientras la primera tabla 
busca sintetizar la estructura básica de la canción,  en la tabla segunda es 
posible seguir compás a compás el proceso compositivo, especificando los 
elementos que componen la totalidad y las conexiones que explican su 
integración, teniendo en cuenta la influencia de los textos.  Según las distintas 
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Taxonomías analizadas, los resultados del análisis musical obtenidos se han 
compilado en las  Tablas 4.4 a 4.8 del Anexo (pp.443-453).   
    
      Ejemplo de Tabla Resumen  
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
 
estribillo 
1ª estrofa 
- 
2ª estrofa 
- 
3ª estrofa 
Estribillo 
 
1-3 
4-17 
18-19 
20-39 
40-41 
42-53 
54-56 
 
Ritornello 
A 
Ritornello 
A’ 
Ritornello 
A’’ 
Ritornello 
 
Do # eólico 
Fa# eólico 
Cadencia 
Fa# eólico 
Cadencia 
Fa# dórico 
Cadencia 
 
 
Lento (negra=52) 
Più lento (negra=88) 
Tempo I 
corchea=88 
TempoI 
Corchea=88 
TempoI 
 
 
3/4 
3/4 
3/4 
3/8 
3/4 
3/4;3/8 
3/4 
 
            
FASE III: EVALUACIÓN                      
El objetivo de esta fase es contrastar los datos obtenidos desde los tres campos de 
conocimiento analizados. Esta fase de Evaluación Final, se ha llevado a cabo desde dos 
planos: 
1. Individual de canción: corresponde al Estudio Crítico de cada una de las 
canciones, que puede consultarse en la 2ª parte del capítulo cuarto, dentro del 
estudio poético–musical de cada canción. En este apartado se han contrastado 
los análisis del texto poético y musical con las circunstancias externas 
(contexto biográfico y estético en las que fueron compuestas), para encontrar  
la intención y significado compositivos de cada canción.    
2. General de corpus: constituye la primera parte del Capítulo 4, y se 
estructura  según los tres  campos de análisis:  
 Histórico-Musical: Contexto Histórico y Estético. 
 Poético: Relevancia de los textos seleccionados,  época y  temática.  
 
 Musical: Clasificación e interpretación de los procedimientos 
compositivos del autor atendiendo a las sietes  taxonomías  de 
análisis: forma, melodía, armonía, ritmo/tempo, acompañamiento, 
estilo y tratamiento de los textos. 
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El siguiente cuadro descriptivo  resume todo el proceso analítico descrito 
anteriormente:  
FASES   y CAMPOS de 
ESTUDIO 
CANCIÓN 
 
CORPUS  
 
  
I. HISTORIOGRÁFICA 
 
Campo histórico-musical 
 
  
Se recoge en una 
ficha descriptiva  al 
inicio del análisis de 
cada canción   
 
 
 
Tabla 4.1. Canción en la obra general 
Tabla 4.2. Contexto histórico-musical 
 
 (recogidas en el Anexo)       
            
 
 II.ANALÍTICA 
 
Campo poético 
 
Campo Musical 
 
 
 
 
 
Análisis poético y  
    Análisis musical 
por canción 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Tabla 4.3. Texto Poéticos 
Tabla 4.4. Melodía 
Tabla 4.5. Armonía 
Tabla 4.6. Ritmo/Tempo 
Tabla 4.7. Acompañamiento 
Tabla 4.8. Influencia de los textos 
 
(recogidas en el Anexo) 
 
 
 III. EVALUACIÓN  
 
 
Estudio Crítico  
al final de cada 
canción  
 
 
Estudio comparado del corpus según 
campos histórico, poético y musical 
    
(1ª Parte del Capítulo 4 de Resultados)  
       
  
 
 
3.4. Muestra de estudio 
 Si bien se conoce que el compositor compuso su primera canción  titulada 
Soliloquio  con texto de Carrasquillo Mallarino en 1922, ésta no ha podido ser localizada, 
permaneciendo actualmente  desaparecida e inédita. Con lo cual,  la muestra de esta 
Investigación  se inicia con Cantiga de 1925 y concluye con  dos canciones sobre poemas 
de  Fina Calderón de 1987,  Arbol y Por qué te llamaré. Todas ellas se encontraron en el 
Archivo Victoria y Joaquín Rodrigo (AVJR) de la Fundación Joaquín Rodrigo, ubicada en 
la Calle General Yagüe en Madrid,  que desde que fue constituida a finales de 1999, unos 
meses después del fallecimiento del músico,  busca difundir la personalidad y la obra de 
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este compositor universal, así como propiciar el acceso al valioso fondo documental 
contenido en el mismo.Se han excluido de la muestra las canciones ligeras (Chiméres,  La 
chanson de ma vie, Aranjuez mon amour, En Aranjuez con amor y El tren de las penas 
mías), así como las  composiciones  pertenecientes al género del  teatro musical  y las 
versiones con piano de obras vocales con orquesta, que detallamos a continuación: 
  La canción de mi vida y El mar me llama (1946), pertenecientes a la 
opereta El Duende Azul 
 Séis arias del Hijo Fingido (1963) 
 Cuatro canciones en lengua catalana (1934/1946) 
 Tríptico de Mosén Pinto (1934/1946) 
 Ausencias de Dulcinea (1948) 
 Duérmete, Niño (1952) 
 Rosaliana (1965) 
 Cantos de Amor y de Guerra (1968) 
 
 Puesto que todas las canciones están editadas, se han utilizado las ediciones 
modernas de las canciones publicadas por EJR (Ediciones Joaquín Rodrigo), Schott (Schott 
Musik GmbH& Co. KG), Chester (Chester Music Ltd.) y UME (Unión Musical española).  
Cabe indicar que existen  cuatro  colecciones de canciones  publicadas:  
 Álbum de canciones (1966, Edición Autor): Barcarola, CanÇó  del Telaudí, 
Cántico de la esposa, Esta niña se lleva la flor, Estribillo, Soneto, Canticel, 
Coplas del pastor enamorado, Fino cristal, Canción del cucú, Canción del 
grumete, Romancillo "Por Mayo era", ¿Un home, San Antonio!, Sobre el 
Cupey. 
 Canciones de dos épocas (1995, Schott): Cantiga, romance de la Infantina de 
Francia, Serranilla, Árbol, ¿Por qué te llamar. 
 Álbum centenario (2000, EJR): Barcarola, CanÇó  del Telaudí, Cántico de la 
esposa, Esta niña se lleva la flor, Estribillo, Soneto, Canticel/Trovadoresca, 
Coplas del pastor enamorado, Fino cristal, Cuatro madrigales amatorios, Tres 
villancicos, La espera. 
 Joaquín Rodrigo. 35 Songs for voice and piano (1995, Schott/EAM60): Doce 
canciones españolas, Barcarola, CanÇó  del Telaudí, Cántico de la esposa, 
Esta niña se lleva la flor, Estribillo, Soneto, Canticel, Coplas del pastor 
enamorado, Fino cristal, Canción del cucú, Canción del grumete, Romancillo 
"Por Mayo era", ¿Un home, San Antonio!, Sobre el Cupey, Cuatro canciones 
sefardíes, Tres villancicos, Dos arias del Hijo Fingido 
 
La  muestra de estudio de esta investigación queda delimitada por 60 canciones  
que presentamos a  continuación en orden cronológico, detallando la edición ultilizada: 
 
                                                             
60European American Music 
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AÑO CANCIÓN EDICIÓN 
1925 Cantiga  EJR/Schott (1995), Canciones de dos épocas 
1928 Romance de la Infantina de Francia   EJR/Schott (1995),  Canciones de dos épocas 
1928 Serranilla  EJR/Schott (1995), Canciones de dos épocas 
1934 Barcarola  EJR(1966), Álbum de canciones 
1934 CanÇó  del Telaudí  EJR(1966), Álbum de canciones 
1934 Cántico de la esposa  EJR (1966), Álbum de canciones 
EJR/Schott (2000), Álbum centenario 
1934 Esta niña se lleva la flor  EJR(1966), Álbum de canciones 
EJR/Schott (2000), Álbum centenario 
1934 Estribillo  EJR(1966), Álbum de canciones 
EJR/Schott (2000), Álbum centenario 
1934 Soneto  EJR(1966), Álbum de canciones 
EJR/Schott (2000), Álbum centenario 
1935 Canticel/Trovadoresca  EJR(1966), Álbum de canciones 
EJR/Schott (2000), Álbum centenario 
1935 Coplas del pastor enamorado  EJR(1966), Álbum de canciones 
EJR/Schott (2000), Álbum centenario 
1935 Fino cristal  EJR(1966), Álbum de canciones 
EJR/Schott (2000), Álbum centenario 
1937 Canción del cucú  EJR(1966), Álbum de canciones 
1938 Canción del grumete  EJR(1966), Álbum de canciones 
1947 Cuatro madrigales amatorios  EJR/Chester (2000), Álbum centenario 
1947 Romance del Comendador de Ocaña  EJR/Schott (1995) 
1950 Primavera  EJR/UME (1995) 
1950 Romancillo "Por Mayo era"  EJR(1966), Álbum de canciones 
1951 Doce canciones españolas  Schott/EAM(1995) 
1951 ¿Un home, San Antonio!  EJR(1966), Álbum de canciones 
1952 Cuatro villancicos EJR/Schott (2000), Álbum centenario 
1960 Dos poemas de Juan Ramón Jiménez EJR/UME (1996) 
1962 La grotte  EJR/UME (1995) 
1965 Cuatro canciones sefardíes  EJR (1992) 
1965 Sobre el Cupey  EJR(1966), Álbum de canciones 
1971 Con Antonio Machado  EJR/UME (1995) 
1973 Dos canciones para cantar a los niños  EJR/UME (1995) 
1987 Árbol y ¿Por qué te llamaré?  EJR/Schott (1995), Canciones de dos épocas 
 
 
Capítulo 4. 
Resultados 
LA CANCIÓN 
CON PIANO  
DE JOAQUÍN 
RODRIGO 
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4.1. ESTUDIO DEL  CORPUS DE CANCIÓN 
 
 
4.1.1. Campo histórico-musical 
La primera categoría de análisis sitúa las canciones en un marco de referencia 
histórico con el fin de llegar al conocimiento del  papel que esta producción tiene en la 
obra  de Joaquín Rodrigo y en la vida musical de la época en las que fueron puestas en 
circulación. 
 
Como se ha señalado, nuestro compositor fue un autor muy prolífico que 
enriqueció todos los géneros, en especial, la canción,  el concierto, la música para piano 
y guitarra. Con el fin de ubicar la obra vocal dentro de su producción musical, en la 
Tabla 4.1 del  Anexo (pp.429-437) se han distribuido todos los títulos según los 
períodos biográficos siguientes:   
 1922/1926 : Años de juventud en  Valencia 
 1927/1932: Años de formación en París 
 1933/1939: Años de incertidumbre para el matrimonio Rodrigo fuera de 
España. 
 1940/1999: Vuelta a Madrid. Dada la longevidad del compositor, esta 
etapa se ha dividido en décadas (40s, 50s, 60s, 70s, 80s). 
 
 
Atendiendo a esta distribución, como  muestra el gráfico 1, se puede afirmar que 
el género de la canción es  una constante en la producción compositiva de Joaquín 
Rodrigo, a excepción de los años de juventud en Valencia (1922/1926). De tal manera 
que la canción representa el 30% de toda su producción musical, por delante de su obra 
para orquesta (25%) y piano (20%), según se muestra en el  gráfico 2. 
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Gráfico 1. La producción de Joaquín Rodrigo por  períodos 
 
 
Gráfico 2. La canción dentro de su producción musical
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Dentro de todas las posibilidades instrumentales (voz-piano, voz-flauta, voz-
guitarra, voz-orquesta, voz-coro-orquesta y coro),  Joaquín Rodrigo se inclinó hacia la 
canción de concierto con acompañamiento de piano (53%), tal y como se muestra en el 
gráfico siguiente. 
 
 Gráfico 3. La canción según agrupación instrumental
 
 
 
Según se evidencia en el gráfico 4, los períodos en los que el compositor se 
centró más en el género de la canción con piano fueron: ‘años de incertidumbre’ (1934/ 
1939), y las décadas de los cincuenta, sesenta y setenta.   
 
 
Gráfico 4. Las canciones con piano por períodos 
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Por otra parte, del estudio de las dedicatorias y los estrenos (gráfico 5), que 
puede consultarse por canciones en  la Tabla 4.2 del Anexo (pp. 438-439), en primer 
lugar, se desprende que un  32% de estas canciones van dirigidas a  las personas más 
significativas para el compositor (esposa y amigos) y un 41%  a  sopranos de la época. 
En este sentido, cabe destacar que  muchas de estas intérpretes han sido nombres 
relevantes de la lírica mundial: Pilar Lorengar, Conchita Supervía, Ángeles Ottein, 
Victoria de los Ángeles, Conchita Badía, Lola Rodríguez Aragón, Montserrat Caballé y 
Teresa Berganza, entre otras. 
 
Gráfico 5. Dedicatorias 
 
   
Seguidamente,  cabe señalar que todas las canciones fueron estrenadas pocos 
años después de ser compuestas, a excepción de Barcarola (1934) que no se estrenará 
hasta  quince años después. También, hemos podido conocer que el maestro Rodrigo 
compuso sus canciones por iniciativa propia, a excepción de algunos encargos, como 
fueron el ciclo de Doce canciones españolas (1951) para el Instituto de Musicología de 
Barcelona, ¡Un home, San Antonio! (1951) para la Diputación de Orense en homenaje a 
Antonio Fernández-Cid, La grotte (1962) para el Festival de “Mayo Musical de 
Burdeos”,y, por último, el ciclo Con Antonio Machado (1971) para la III Decena 
Musical de Sevilla. Con respecto a las  cantantes que estrenaron sus canciones, hay que 
indicar que  fueron  nombres importantes del panorama musical de la época, siendo  
María Cid, Lola Rodríguez Aragón, Fedora Alemán e Isabel Penagos las intérpretes que 
más canciones de Rodrigo estrenaron (gráfico 6).  
cantantes
41%
esposa
4%
amigos
32%
otros
5%
ninguna
18%
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Gráfico 6. Las sopranos de los estrenos
 
 
En referencia a los  pianistas de los estrenos,  es importante señalar que el 
compositor y su esposa estrenaron muchas de las canciones (gráfico 7).  
 
Gráfico 7. Los pianistas  de los estrenos
 
   
Por otra parte,  el estudio de los  programas de concierto que se encuentran en el 
Archivo de la Fundación  Joquín Rodrigo ha desvelado que  la  canción con piano de 
este compositor ocupó un lugar relevante dentro del panorama musical español. Como  
intérpretes destacadas de su obra, cabe reseñar a  Conchita Supervía, Conchita Badía, 
María Cid, Ángeles Ottein,  Lola Rodríguez de Aragón, Consuelo Rubio, Marimí del 
Pozo, Carmen Pérez Durías, Isabel Penagos, Fedora Alemán, María Orán y Ana 
Higueras.De la misma manera, a partir de la discografía existente en el Archivo de la 
Fundación hemos podido conocer que el ciclo de  Cuatro madrigales amatorios se 
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encuentra en las antologías de canción española realizadas por las voces más 
importantes de nuestro país, como por ejemplo: Montserrat Caballé, Victoria de los 
Ángeles, Teresa Berganza, María Bayo y  Ana Higueras, entre otras.  
Para concluir este apartado, subrayaremos que en  la presente investigación se 
han descubierto  datos relevantes sobre los estrenos de nueve  canciones:  
 
CANCIÓN DATOS  DESCUBIERTOS 
Canción del Teuladí (1934) FECHA Y LUGAR 
2 de Octubre de 1934, en el Ateneo Guipuzcoano de San 
Sebastián 
 
Cántico de la esposa (1934) FECHA, LUGAR Y PIANISTA 
22 de Mayo de 1935, en la Schola Cantorum  de París, 
por la cantante María Cid y el pianista Nin Culmell. 
 
Esta niña se lleva la flor (1934) FECHA, LUGAR, CANTANTE Y PIANISTA 
22 de Mayo de 1935, en la Schola Cantorum  de París, 
por la cantante María Cid y el pianista Nin Culmell. 
 
Cuatro villancicos (1952): 
1 .Pastorcico Santo                                       
2. Coplillas de Belén                                     
3. Aire y donaire                                                               
4. La espera 
FECHA, LUGAR, CANTANTE Y PIANISTA 
1.Pastorcico Santo y Coplillas de Belén:  
14 de Diciembre de 1952, en el Paraninfo de la Facultad 
de Filosofía y Letras de Madrid (Cátedra de Manuel de 
Falla), por la cantante Isabel Penagos y la pianista 
Victoria Kamhi. 
 
2.Cuatro villancicos:  
16 de Diciembre de 1952, en el Paraninfo de la Facultad 
de Filosofía y Letras de Madrid (Cátedra de Manuel de 
Falla), por la cantante Isabel Penagos y la pianista 
Victoria Kamhi. 
 
Dos poemas de Juan Ramón 
Jiménez (1960): 
1. Verde verderol                                       
2. Pájaro del agua 
FECHA, LUGAR, CANTANTE Y PIANISTA 
1.Verde verderol: 
24 de Noviembre de 1962,’Concierto Homenaje en el 60 
aniversario del maestro’ en Madrid, por la cantante 
Isabel Penagos y la Orquesta Manuel de Falla, dirigida 
por Cristobal Halffter. 
 
2. Pájaro del Agua:  
24 de Abril de 1960, en la Sala de la Biblioteca Nacional 
de Caracas, por la cantante Fedora Alemán y el pianista 
Conrado Galzio. 
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4.1.2. Campo poético 
Este Campo  se ha fundamentado  en el análisis y la descripción del texto 
poético, lo que ha significado definir la época,  el autor y el idioma, así como el estudio 
de la  estructura y del contenido poético. Todos estos datos pueden consultarse por 
canción en la  Tabla 4.3 del Anexo (pp. 440-442). 
 
 En primer lugar,  hay que señalar que el idioma castellano prevalece en la obra 
analizada, exceptuando las siguientes  piezas escritas en:  
 Dialectos: Canción del Teuladí (valenciano), Canticel (catalán) y ¡Un 
home, San Antonio! (gallego). 
 Sefardí: Cuatro Canciones sefardíes 
 Francés: Chiméres, La chanson de ma vie, La grotte y Aranjuez mon 
amour. 
 
Seguidamente, es importante indicar que en este corpus de canción los textos 
utilizados por el compositor  pertenecen principalmente a la poesía de los siglos XV al 
XVII (23 títulos), y a la de autores del siglo XX (23 títulos), como puede verse a 
continuación.  
 
               Gráfico 8. Época de los textos
 
                                                             
61 En este grupo se recogen tanto la lírica de poetas cultos como la de autores anónimos  recogida en los 
Cancioneros y Romanceros. 
62 En el apartado popular se han incluido las obras basadas en la armonización de melodías populares, 
que en el caso deJoaquín Rodrigo se refiere solo al ciclo de Doce Canciones españolas.  
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En este sentido, se observa que hasta 1950 el compositor trabajó  principalmente  
con textos pertenecientes a la lírica del pasado, siglos XVI y XVII (gráfico 9). 
 
Gráfico 9. Época de los textos por períodos compositivos 
 
 
Dentro de los textos clásicos del XVI y XVII utilizados por el compositor, 
destacan las formas propias de la lírica de los Cancioneros (villancicos y romances):  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
0 5 10 15 20
1922/1926
1927/1932
1933/1939
40s
50s
60s
70s
80s
1
2
6
5
3
4
2
5
4
3
11
2
12
antiguo moderno popular
FORMA POÉTICA        TÍTULO CANCIÓN 
Villancico  Cantiga (1925) 
 ¿Con qué la lavaré? (nº1 de Cuatro 
madrigales amatorios, 1947) 
 Vos me matasteis (nº2 de Cuatro madrigales 
amtorios,1947) 
 ¿De dónde venís amore? (nº3 de Cuatro 
madrigales amtorios,1947) 
 De los álamos vengo (nº4 de Cuatro 
madrigales amatorios,1947) 
 Pastorcico Santo (Cuatro villancicos, 1952) 
 Dos canciones para cantar a los niños (1973): 
Corderito blanco y Quedito 
 
 Romance 
 
 Romance de la Infantina de Francia (1928) 
 Esta niña se lleva la flor (1934) 
 Canción del grumete (1938) 
 Romance del Comendador de Ocaña (1947) 
 Romancillo (1950) 
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A este respecto, es importante señalar que se ha descubierto un dato relevante 
acerca del origen  de  La canción del grumete (1938). Sus dos estrofas pertenecen a dos 
textos anónimos diferentes: la primera estrofa corresponde a la  canción nº 71 del 
Cancionero Judeo-española de Isaac Levy (1970), recogida de judíos sefardíes 
originarios de Bulgaria (citado por Pedrosa, 1995, p. 175). La segunda se recoge en la 
obra de Francisco Rodríguez Marín titulada Cantos populares españoles, vol IV (1883), 
y corresponde  a la canción nº 757563.  
Así pues, a partir de 1950 Joaquín Rodrigo cultivó en menor medida la lírica del 
pasado y se inclinó por la de autores modernos, entre los que destacan Juan Ramón 
Jiménez y Antonio Machado, además de su esposa Victoria Kamhi. Merece subrayar 
que ella es la autora de los textos de cinco canciones: Barcarola (1934), Canción del 
cucú (1937), Chimères (1939),  Coplillas de Belén (1952) y La espera (1952).  
También, realizó la adaptación de los textos anónimos de  Doce canciones españolas 
(1951), el villancico Aire y Donaire (1952), Cuatro canciones sefardíes (1965) y Dos 
canciones para cantar a los niños (1973). Por último, cabe reseñar que sus dotes 
políglotas le permitieron realizar la  traducción de: 
 Barcarola (1934): francés y alemán 
 Canción del Teuladí (1934): alemán 
 Cántico de la esposa (1934): francés 
 Esta niña se lleva la flor (1934):  alemán 
 Estribillo (1934):  francés y alemán 
 Soneto (1934): francés y  alemán 
 Canticel (1935): francés y alemán 
 Coplas del pastor enamorado (1935): alemán 
 Fino cristal (1935): francés y alemán 
 Canción del cucú (1937): alemán 
 Canción del grumete (1938): francés y alemán 
 Romancillo (1950): francesa y alemana 
 ¡Un home, San Antonio! (1951): del gallego al castellano 
 Sobre el Cupey (1965): francés y alemán 
 
En cuanto al  contenido poético,  se ha corroborado que en la canción con piano 
de Joaquín Rodrigo la temática de amor  impera con un 46%  (gráfico 10). Según puede 
observarse en el gráfico 11, esta temática  predomina  en el período comprendido entre 
1933 y 1939, unos años llenos de dificultades económicas y personales para el 
                                                             
63 Ver análisis del texto poético en p. 245.  
 ~ 142 ~  
 
matrimonio durante los cuales tuvieron que separase poco después de casarse. Es 
relevante que en las once canciones  que corresponden a esta época  el maestro Rodrigo  
expresó su amor por Victoria, así como la melancolía y amargura por la separación, 
lejos del drama y los conflictos personales.  
 
                 Gráfico 10. Temáticas 
 
 
Gráfico 11. Temática por períodos compositivos
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 El estudio llevado a cabo ha desvelado que  la temática del amor en el lied de 
Rodrigo toma tintes trovadorescos64, petrarquistas65, místicos66, irónicos y románticos67:  
 
AMOR CORTÉS 
 
Cantiga (1925) 
Serranilla (1928) 
Canticel/Trovadoresca (1935) 
Canción del grumete (1937) 
Vos me matasteis (Cuatro madrigales amatorios, 1947) 
Una pastora yo amí (Cuatro canciones sefardíes, 1965) 
 
MISTICISMO Cántico de la esposa (1934) 
Coplas del pastor enamorado (1935) 
 
PETRARQUISMO Esta niña se lleva la flor (1934) 
Soneto (1934) 
IRONÍA Estribillo 
De dónde venís amore (Cuatro madrigales amatorios, 1947) 
¡Un home, San Antonio!(1951) 
Canción del Duero (Con Antonio Machado ,1971) 
 
ROMANTICISMO 
 
Barcarola (1934) 
La grotte (1962) 
Con Antonio Machado (1971): Preludio, Mi corazón te aguarda, 
Tu voz y tu mano, ¿Recuerdas? 
 
 
Por último, es importante recalcar que en 34 de las 60 piezas analizadas la 
Naturaleza está presente principalmente  en temáticas primaverales y en alusiones a las 
aves, según se ve reflejado en el cuadro descriptivo siguiente. Un dato que confirma que 
para el compositor la naturaleza era una gran fuente de inspiración: “El mar, el viento, 
los pájaros, el perfume de las flores (fuentes de inspiración)” (Iglesias, 1999, p. 68). 
                                                             
64 El amor cortés del trovador era una concepción de la Europa medieval que expresaba el amor en forma 
noble y caballeresca, en el que el sujeto y el objeto de la relación no entran en contacto sino a través del 
lenguaje. 
65 El petrarquismo se esparció por toda Europa con el Renacimiento sucediendo como fuente de 
inspiración en la lírica al amor cortés de los trovadores provenzales. Expresa su amor por la dama en 
evolución desde lo sensual a lo espiritual por influjo de las teorías amorosas del platonismo, que 
considera el amor como algo abstracto. En los temas destaca el culto a la belleza, el protagonismo de la 
naturaleza (bucolismo) y del amor, de la mano del cual está la mujer como eje en torno al que gira esta 
corriente renacentista. 
66 El amor místico es un tipo de amor que se contrapone en su totalidad al amor sensual o terrenal, y tiene 
como objeto el amor a Dios. Éste es un tipo de amor netamente espiritual y completamente alejado de lo 
terrenal. 
67 El romanticismo idealiza el amor, y lo considera como un sentimiento diferente y superior a las puras 
necesidades fisiológicas, como el deseo sexual o la lujuria. Generalmente le otorga más énfasis a las 
emociones que al placer físico. 
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Gráfico 12. Alusiones a la Naturaleza
 
 
 
4.1.3. Campo musical 
En esta categoría se han recogido las características fundamentales que contribuyen 
a que la obra musical sea lo que es. Se han analizado  cada una de las canciones  
tratando los elementos poéticos y musicales simultáneamente,  según las siguientes 
categorías: forma, melodía, armonía, ritmo-tempo, acompañamiento pianístico, estilo y 
tratamiento del texto. Con el fin de facilitar la consulta individualizada de cada canción, 
se han elaborado  cinco tablas (4.4 a 4.8), recogidas en el Anexo (pp. 443-452).  
 En primer lugar, atendiendo a las estructura formal (ver Tabla 4.8 del Anexo, 
p. 451) las canciones se han distribuido  entre todos los posibles subtipos: estrófico, 
estrófico variado, lied desarrollado, bipartito, tripartito y rondó. En el  gráfico 13, se 
evidencia que la forma predominante es la estrófica (26), seguida de la estrófica variada 
(18). Este hecho se debe a que Joaquín Rodrigo suele respetar la forma poética del texto 
en el que se inspira, como se verá más adelante en el apartado del tratamiento del texto. 
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Gráfico 13. Formas de  canción
 
  
 
En segundo lugar, el análisis de la melodía se ha centrado en conocer el ámbito 
melódico y el estilo vocal (silábico, silábico con melismas y recitativo). Los datos 
obtenidos del análisis de ambas subcategorías se pueden consultar en la Tabla 4.4 del 
Anexo (pp. 443-444). Por una parte, para delimitar el ámbito,  que es  la distancia entre 
la nota más aguda y más grave de una melodía, se ha utilizado el sistema de notación 
musical seguida del número de octava  correspondiente al teclado de un piano, en el 
cual la altura del sonido queda definida por el ‘la3’, que resulta de la afinación a 440 
Hertzios. El gráfico 14 muestra que el ámbito más frecuente en las canciones de Joaquín 
Rodrigo es el de 9ª, seguido del 10ª, 8ª y 11ª. 
 
Gráfico 14. Ámbito melódico
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Por otra parte, conforme al criterio de relación entre texto y melodía, las 
canciones se han agrupado según el estilo silábico (cuando hay una sola nota por 
sílaba), estilo melismático (contiene un grupo de notas para una sola sílaba) y estilo 
recitativo (un paso intermedio entre el discurso hablado y el canto). Tal y como se 
muestra en el gráfico 15, el estilo silábico prevalece en la canción con piano de Rodrigo 
(81%). Cabe señalar que nueve de las once  canciones  en  estilo melismático  destacan 
por su virtuosismo vocal68. Por ello, se ajustan más a voces de soprano ligeras que se 
caracterizan por su poco peso, de color claro, extensión amplia, con agilidad y facilidad 
en el agudo y el sobreagudo. 
 
Gráfico 15.   Declamación vocal
 
   
 
En tercer lugar, el análisis armónico se ha enfocado en torno a dos 
subcategorías: la sintaxis tonal  y el vocabulario acórdico predominantes en cada 
canción (ver Tabla 4.5 del Anexo, pp. 445-446). Por un lado, con respecto a la  sintaxis 
tonal, las canciones se han agrupado atendiendo a: 
 tonalidad funcional: los acordes se centran en torno a una sola tónica.  
 neomodalidad: explota el sabor antiguo de las progresiones modales. 
 mixto (tonalidad y neomodalidad). 
 atonalidad: evita conscientemente la tonalidad. 
 Bitonalidad: dos tonalidades pueden avanzar como estructuras 
paralelas. 
 bifocalidad: oscilación entre el tono mayor y su relativo menor, 
teniendo ambos la misma importancia. 
  
                                                             
68 Esta niña se lleva la flor, Estribillo, Coplas del pastor enamorado, Cuatro madrigales amatorios (nº3 y 
4), Primavera, ¡Un home San Antonio y Dos poemas de Juan Ramón Jiménez. 
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 Como muestra el gráfico 16, el lenguaje compositivo de este corpus de canción   
se basa en la tonalidad funcional, seguido de la neomodalidad  y los elementos 
bifocales. Aunque el 55% de las canciones analizadas están dentro de una concepción 
tonal de la armonía, se observa una intención de huir de la tonalidad clásica  a través de 
recursos como:  
 acordes no funcionales con notas de sustitución y añadidas 
 cadencias sin sensible 
 omisión de  3ª en los acordes 
 el uso de la disonancia colorista: el choque de 2ª lo realiza  simultaneando 
apoyatura y nota real, o  a través de notas añadidas o de sustitución. 
 
 
Gráfico 16. Sintaxis tonal 
 
  
 Atendiendo a la tipología acórdica empleada, las distintas canciones se han 
dividido en tres grupos: triádica,  verticalidades complejas formadas por intervalos de 
tercera, y  verticalidades complejas formadas por intervalos distintos de tercera. Como 
se observa en el gráfico 17, el acorde perfecto es el eje del lenguaje compositivo de 
estas canciones (81%). 
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Gráfico 17. Vocabulario acórdico
 
   
  
 Si la melodía constituye la horizontalidad del discurso musical y la armonía la 
verticalidad, el ritmo integra ambas dimensiones, pues ordenan los elementos sonoros 
en el tiempo. Así, en cuarto lugar se han estudiado los parámetros del ritmo y del tempo 
a través de tres subcategorías (ver Tabla 4.6 del Anexo, pp. 447-448): los cambios de 
compás y de tempo, y  la estructura rítmico-métrica. Con respecto a las combinaciones 
rítmico-métricas, la obras analizadas se han distribuido atendiendo a: 
 Homorritmia: el ritmo es idéntico o muy semejante en la melodía y el 
acompañamiento. 
 Polirritmia: se combinan en el transcuso de la canción varios tipos diferentes 
de ordenación de acentos. 
 Isometría: cuando la música está compuesta por un patrón métrico uniforme. 
 Polimetría: es la combinación de varios compases diferentes 
 Ostinato rítmico: se trata de un motivo, frase o tema corto que se repite 
durante toda la canción. 
 Hemiolia: utilización de tres notas de igual valor en el timpo ocupado 
normalmente por dos notas de igual valor. 
 
 
Por un lado,  se ha comprobado que los cambios de compás y ritmo no son 
comunes en el corpus de obras analizado. Por otro lado, como se muestra  en el gráfico 
18, en la canción de Rodrigo  existe un uso generalizado de las repetición de motivos 
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rítmico-métricos, imperando el uso del ostinato rítmico (36%), seguido de la isometría 
y homorritmia. En cambio, no es común el uso de la polirritmia ni la hemiolia.  
 
 
Gráfico 18. Combinaciones rítmico-métricas 
 
  
 En quinto lugar, se ha analizado el  acompañamiento musical atendiendo a tres 
subcategorías (ver Tabla 4.7 del Anexo, pp. 449-450): la textura, las partes de solo y los 
rasgos semiótico en relación con el texto. Y es que, hay que tener en cuenta que, a  
partir del lied romántico, el piano incorpora los elementos del ritmo, melodía y ritmo, 
dejando, así, de ser un mero apoyo de la voz. Mientras la voz describe algo, el 
acompañamiento amplifica y extiende esa información y experiencia.  
 Así, la textura es la manera de mezclas las distintas melodías, voces e 
instrumentos, por lo que determina la densidad sonora. Como el acompañamiento 
combina parámetros, armonía y melodía, las canciones pueden dividirse atendiendo a 
las texturas siguientes:  
1. Monódica/Monofónica: se  trata de una sola línea melódica sin nada más que 
la acompañe. 
2. Acórdica u  Homofónica: sólo da sujeción a la voz.  
3. Rítmica-armónica:  da sujeción armónica y rítmica a la línea vocal. 
4. Melodía acompañada: el piano adquiere componentes melódicos, realizando 
duplicaciones o contramelodías. 
5. Textura contrapuntística/polifónica: el piano contiene melodías 
significativas de la línea vocal, con diferentes motivos y ritmos. 
6. Variada: mezcla de varias texturas. 
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 El gráfico 19 refleja que la textura predominante en el repertorio analizado es la 
rítmico-armónica, un dato que corrobora la economía y la sobriedad propias  del  estilo 
compositivo de Joaquín Rodrigo. Son reseñables las dos últimas canciones sobre  textos 
de Fina Calderón donde piano y voz  nunca coinciden, constituyendo una única melodía 
(monodía).                                        
                                          
Gráfico 19. Texturas acompañamiento 
 
   
 Con respecto a  las partes de solo que alterna con la voz, las canciones se han 
agrupado según contengan: 
1. Preludio, Interludio o/y Postludio 
2. Ritornello o Estribillo pianístico 
3. Ninguno 
 
 Como se observa en el gráfico 20, en el 55% de las  canciones analizadas  el 
piano  posee un papel independiente, ejerciendo como eje vertebrador de la forma. 
 
 
Gráfico 20. Solos del acompañamiento 
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 En referencia a los rasgos semióticos que adquiere  el acompañamiento, 
amplificando y extendiendo la información dada por la voz,  las canciones analizadas se 
han clasificado según el piano recrea ambientes o atmósferas, exprese los cambios de 
carácter de la canción (pathos), y  traduzca  imágenes o resalte palabras (text-painting). 
Como se ve reflejado en el gráfico 21, en más de la mitad del corpus de obras 
analizadas  el piano adquiere un papel independiente resaltando palabras, estados de 
ánimo o atmósferas, añadiendo otra dimensión al poema. Cabe agregar que el canto de 
los pájaros está presente en doce de sus canciones (21%), de las cuales tres se 
corresponden con el canto del cuco: 
 Canción Teuladí (piar del gorrión) 
 Cántico de la esposa 
 Canción del cucú (canto del cuco) 
 Romancillo 
 La espera 
 Dos poemas de Juan Ramón Jiménez: Verde 
verderol y Pájaro del agua 
 Con Antonio Machado: Preludio, Mañana de Abril, 
¿Recuedas? (canto del cuco) y  Fiesta en el prado  
 ¿Por qué te llamaré? (canto del cuco) 
 
 
Gráfico 21. Rasgos semióticos en el acompañamiento
 
   
 La sexta  categoría analizada corresponde al estilo de las canciones. Como se ha 
vistp en el primer capítulo, el repertorio de canción española engloba multitud de 
formas, épocas, geografías, lenguas y géneros. En relación a los compositores del 27, 
hay que tener en cuenta la influencia del impresionismo y del neoclasicismo 
(vanguardismo), el nacionalismo (universal y popular) y  la postura individual de cada 
0
10
20
30
8 7
11 10
27
Recreación de ambientes pathos text painting varios ninguno
 ~ 152 ~  
 
compositor. En la producción para voz y piano de Joaquín Rodrigo se han encontrado  
las siguientes tendencias estéticas: neocasticismo, vanguardismo, nacionalismo y 
canción ligera. 
Gráfico 22. Estilos de canción
 
  
 Del gráfico anterior se deduce que, aunque la canción con piano del maestro  
Rodrigo se caracterice por una sonoridad peculiar de ‘sabor arcaico’, que oscila entre lo 
antiguo y lo nuevo (neocasticismo), existe un amplio grupo de canciones compuestas 
dentro de una estética vanguardista. En la siguiente tabla se agrupan los distintos títulos 
analizados según la tendencia estética a la que pertenecen:  
 
ESTÉTICA 
 
 
CANCIONES 
ARCAISMO Cantiga  (1925) 
Romance de la Infantina (1928) 
Serranilla (1928) 
Cántico de la esposa (1934) 
Esta niña se lleva la flor (1934) 
Estribillo (1934) 
Soneto (1934) 
Canticel/Trovadoresca (1935) 
Coplas del pastor enamorado (1935) 
Canción del grumete (1938) 
Cuatro madrigales amatorios (1947)                    
Romance del Comendador de Ocaña (1947) 
Romancillo  (1950) 
Pastorcico Santo (1952)  
La espera (1952) 
Con Antonio Machado (1971): nº6                                  
 
NEOCASTICISMO
35%
VANGUARDISMO
34%
CANCION LIGERA
9%
NACIONALISMO
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ESTÉTICA 
 
 
CANCIONES 
VANGUARDISMO Barcarola (1934) 
Fino cristal (1935) 
Canción del cucú (1937) 
Primavera (1950) 
Dos poemas de J.R. Jiménez (1960)  
La grotte (1962)   
Sobre el Cupey (1965) 
Con Antonio Machado (1971):nº 1,2,3,4,5 y 7                                     
Dos canciones para cantar a los niños (1973) 
Árbol (1987) 
¿Por qué te llamaré? (1987) 
NACIONALISMO Canción del Teuladí (1934) 
¡Un home, San Antonio!(1951) 
Doce canciones españolas (1951) 
Coplillas de Belén (1952)  
Aire y donaire (1952)   
Cuatro canciones sefardíes (1965)                                                                        
Con Antonio Machado (1971): nº 8, 9 y 10 
CANCIÓN LIGERA Chimères (1939) 
La chanson de ma vie (1939) 
Aranjuez mon amour (1967) 
En Aranjuez con tu amor (1968) 
El tren de las penas mías (1970) 
 
 
 
Aunque no hemos encontrado una evolución estilística en el arte liderísitico de 
Joaquín Rodrigo, relacionando los estilos de canción con las etapas biográficas del 
compositor hemos observado dos períodos estéticos:  
 1ª Etapa (1922/1949): con predominio de la estética neocasticista 
(sonoridad arcaica)  que supuso revestir  el pasado musical español de los 
siglos XVI y XVII con nuevos ropajes armónicos y tímbricos, en muchos 
casos, heredados del impresionismo.  
 
 2ª Etapa (1950/1987): abandono de la ‘sonoridad arcaica’ por  un estilo 
propio que combina rasgos del impresionismo y neoclasiscimo, y que ya 
estaba bien definido en sus obras de juventud compuestas antes de su 
marcha a París en 1927. La estética de este periodo se reparte entre un 
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lenguaje compositivo vanguardista de influencia impresionista y 
neoclásica, y un nacionalismo universal de ‘aroma’ popular. En este 
sentido, hay que señalar que, a excepción de Doce canciones españolas 
(1951), el compositor no cultivó la armonización de melodías populares 
(canción popular). 
  
Gráfico 23. Estética  por periodos
 
  
 Finalmente,  en referencia al último parámetro analizado, el tratamiento de los 
textos (tabla 4.8 del Anexo, pp.451-453), en primer lugar, hay que indicar que en el 
repertorio analizado la forma poética condiciona la estructura musical (80%),  según se 
ve reflejado en el gráfico siguiente.   
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Gráfico 24. Adaptación forma  poética 
 
 
 Del mismo modo, se ha detectado que  el compositor  no suele variar los textos 
en la adaptación musical (gráfico 25). Aunque hay que destacar dos canciones donde las 
variaciones textuales  modifican el contenido poético del poema original: 
 Cantiga (1925): pierde la connotación religiosa de la protagonista, pues 
la ‘graciosa doncella’ es en realidad la Virgen María en el poema 
original. 
 
 “¿De dónde venís amore?” (nº3 de Cuatro madrigales amatorios, 
1947): se suprimen los versos 3º y 4º donde existe una referencia sexual 
de tinte irónico.  
 
 
Gráfico 25. Variación del  texto poético 
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Para concluir este apartado,  es importante indicar que Joaquín Rodrigo  
traduce la significación poética tal y como la expresó el poeta  en un 83% de su 
producción para voz  y piano (gráfico 26).  
 
Gráfico 26. Adaptación contenido poético 
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4.2. ESTUDIO POÉTICO-MUSICAL DE LAS CANCIONES 
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4.2.1. CANTIGA 
Fecha composición: 1925    
Texto: Gil Vicente (Renacimiento) 
Dedicada a: ninguna dedicatoria 
Duración:   3’ 
Ediciones: 1ª edición :Rouart-Lerolle (París,1928) 
                   Edición moderna:  EJR/Schott (1995), Canciones de dos épocas  
Estreno: 14 de marzo de 1928 en el Hotel Fundación Rothschild de París, por Alicia 
Felici (soprano)y Joaquín Rodrigo (piano) 
Contexto:  
En 1925, Joaquín Rodrigo ya había alcanzado algunos éxitos como compositor: su obra 
Juglares de 1924 había sido estrenada y  Cinco Piezas Infantiles consiguió el 2ª premio 
en el Concurso Nacional de Composición, que fue ganado por Ernesto Halffter. Ese 
mismo año  el joven músico asiste en Valencia a los primeros conciertos de la Orquesta 
Bética de Cámara dirigida  por Ernesto Halffter, donde se estrenó  El Retablo de Maese 
Pedro de Falla, obra que marcó la dirección de toda la  generación musical del 27.  
De ahí que, para sus tres canciones castellanas, el compositor arriesgara en la selección 
de unos textos clásicos y trascendentes (Sopeña, 1946) pertenecientes a los Romanceros 
y Cancioneros: Cantiga (1925), Romance de la infantina de Francia (1928) y Serranilla 
(1928). Es significativo que estas canciones coincidan en tener protagonistas femeninas: 
la graciosa doncella que es bella y hermosa, la niña que camina hacia París y es 
requerida de amores por un caballero, y la vaquera de la finojosa, respectivamente 
(Gallego, 2003). Hasta 1934 Joaquín Rodrigo no volverá al género de la canción. 
La Cantiga se estrenó junto al Preludio del gallo mañanero y Zarabanda Lejana en 
versión pianística en el concierto homenaje a Falla en 1928 por la entrega de la Legión 
de Honor en París69.  
 
 
1. Texto poético 
Los tesoros de nuestra poesía medieval transmitieron su maravillosa estética a 
los poetas cultos del Renacimiento. A partir del s XVI, muchos de poemas líricos fueron 
pasando de un cancionero a otro, hasta el extremo de que centenares de autores iban 
quedando cada vez más en el anonimato y sus poemas se entremezclaban con la poesía 
lírica anónima y popular que había estado de moda en la corte y había sido recogida e 
imitada por estos mismos poetas cultos.  En este sentido, el fértil trasvase entre la poesía 
popular y la poesía culta puede observarse en esta canción  de  Gil Vicente, que procede 
del Auto de la Sibila Casandra (Gallego, 2003). Compagina aire popular y canción 
trovadoresca, tema rústico a lo divino, puesto que esta canción es un villancico dedicado 
                                                             
69 Ver programa del concierto en Documento 5.1. del Anexo (p. 454). 
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a la Virgen María. El recurso más característico de este tipo de canción es el leixa-pren  
(deja y toma), forma ondulante y paralelística de avanzar en el contenido de la canción. 
A veces se utilizan también uno o dos versos a modo de estribillo.    
            Muy graciosa es la doncella      Estribillo 
¡cómo es bella y hermosa! 
 
Digas tú, el marinero 
que en las naves vivías, 
                          si la nave o la vela o la estrella       leixa-pren 
es tan bella. 
 
Digas tú, el caballero 
que las armas vestías, 
                            si el caballo o las armas o la guerra     leixa-pren 
es tan bella. 
 
Digas tú, el pastorcico 
que el ganadico guardas, 
                         si el ganado o los valles o la sierra   leixa-pren 
es tan bella. 
 
 
Gil Vicente (1465/1536?) es una encrucijada de lenguas, de épocas, de 
ideologías; en sus autos se dan la mano lo medieval de las barcas y los atisbos 
renacentistas de los amores de don Durados y Oriana; todas las clases sociales, aunque 
distanciadas, aparecen en sus obras, que incorporan además al momento escénico la 
poesía popular, tan hábilmente soldada a la trama como no volveremos a encontrar 
hasta Lope de Vega. Como autor, Gil Vicente fue un hombre de teatro, pero también un 
gran poeta. Su temperamento lírico se manifiesta en su obra dramática y también sus 
composiciones sueltas que nos dejado. Pocos como él supieron entroncar con la vena 
lírica tradicional, de ella nos ha dejado composiciones deliciosas (glosas, villancicos, 
zéjeles, cantares, etc.) que influyeron notablemente en la poesía del Siglo de Oro e, 
incluso, en los poetas contemporáneos que, como Rafael Alberti, encontraron en esa 
poesía un venero para su inspiración lírica. 
En la adaptación del texto de Gil Vicente que hace Joaquín Rodrigo  “se 
suprime el segundo verso y se altera el orden de las dos primeras estrofas” y  se pierde 
la connotación religiosa  “en la que la graciosa doncella es la Virgen María tras el 
nacimiento de Jesús”  (Gallego, 2003, p.44).  
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 2. Análisis musical 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
 
estribillo 
1ª estrofa 
- 
2ª estrofa 
- 
3ª estrofa 
Estribillo 
 
1-3 
4-17 
18-19 
20-39 
40-41 
42-53 
54-56 
 
Ritornello 
A 
Ritornello 
A’ 
Ritornello 
A’’ 
Ritornello 
 
Do # eólico 
Fa# eólico 
Cadencia 
Fa# eólico 
Cadencia 
Fa# dórico 
Cadencia 
 
 
Lento (negra=52) 
Più lento (negra=88) 
Tempo I 
corchea=88 
TempoI 
Corchea=88 
TempoI 
 
 
3/4 
3/4 
3/4 
3/8 
3/4 
3/4;3/8 
3/4 
 
 
 
Muy graciosa es la doncella.  
 
R 
 
RITORNELLO. Lento (negra=52) 
 
 cc.1 al 3: la voz  inicia sola la canción en una 
especie de declamado muy apropiado para  la 
bella lírica de Gil Vicente, que Rodrigo matiza 
con la dinámica mp con sencillez y el claro 
acento modal (Do# eólico). Este motivo será 
utilizado como Ritornello (Estribillo 
instrumental) antes de las estrofas  2ª y la 3ª.  
 
 
 
 
Digas tú el caballero 
que las armas vestías 
si el caballo o las armas o la guerra  
es tan bella.  
A 
 
 
 
 
 
a1 
 
 
 
a2 
1ª ESTROFA .  Piú lento (negra=88) 
 
cc.4 al 17: La primera estrofa consta de dos 
semifrases (a1+a2). En la primera (a1), la 
melodía se alterna con el piano, continuando el 
declamado que se hace más rápido por las  
figuraciones. El carácter modal (fa# eólico) 
sitúa la letra en un ambiente arcaico, mientras 
que la solemnidad del acompañamiento 
traduce el ambiente caballaresco que requiere 
el texto durante esta primera estrofa. 
En la segunda semifrase (a2) que coincide con 
el leixa-pren, el compás cambia a 2/4 
ajustándose a la métrica poética. Ahora el 
piano parece imitar a  viejos instrumentos de 
disonancia dulce, con la realización de  
acordes no diatónicos, es decir, no funcionales, 
en los que hay notas de sustitución o notas 
añadidas que hacen que la apoyatura se 
simultanee con su resolución. Cuando la voz 
termina, el piano realiza tres compases que 
actúan  a modo de visagra antes del ritornello.  
 
 R cc.18 19: Ritornello pianístico que toma  la 
melodía de “Muy graciosa es la doncella”. El 
compás cambia a 3/4. Concluye en una 
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cadencia perfecta sin sensible, que muestra  la  
intención  de delimitar  las estrofas. 
 
Digas tú el marinero 
que en tus naves vivías 
si la nave o la vela o la estrella 
 es tan bella.  
A’ 
 
 
 
a1 
 
 
 
 
a2 
2ª ESTROFA. (corchea=88) 
 
cc. 20 al 39: La segunda estrofa se inicia con 
un cambio de compás a 3/8 y  dos compases 
pianísticos basados en un ritmo ostinato a 
modo de barcarola.  De esta manera, el 
compositor traslada la canción al ambiente 
marinero en el que se sitúa el texto. Apoyada 
en este bajo, la voz canta la misma melodía de 
la 1ª estrofa (a1+a2). Antes del leixa-pren (a2) 
el  bajo continúa su ostinato sobre Fa#, 
descendiendo a  re-do natural-si-la.  
Cuando entra el leix-pren (a2), el compás 
vuelve a cambiar, esta vez a  4/8.Concluye con  
cadencia rota en fa#m. El piano en 3/8 vuelve 
a realizar tres compases que conducen al 
Ritornello. 
 
 R cc. 40 -41: Ritornello pianístico, en Tempo I. 
 
 
Digas tú el pastorcico 
que el ganadico guardas 
si el ganado o los valles o la sierra 
 es tan bella.  
 
A’’ 
 
 
 
a1 
 
 
 
a2 
 
 
3ª ESTROFA.  (corchea=88) 
 
cc.42-53: La tercera estrofa vuelve al compás 
de ¾ (corchea= 88). El acompañamiento 
cambia su perfil, reflejando la atmósfera 
pastoril de la estrofa poética.  Su nueva textura 
a cuatro partes consiste en un ostinato rítmico 
que contrapone los tresillos del  contralto a las 
cuatro  semicorcheas del tenor, apoyado sobre 
una nota pedal de tónica (Fa#),  a lo que hay 
que sumar un do#  que resuena en el triple a 
modo de pincelada tímbrica. De la misma 
manera, el cambio de color modal de Fa# 
eólico a Fa# dórico produce mayor 
luminosidad a la estrofa.  
En el leixa-pren (a2) se producen cambios de 
compás: 3/8 ,  ¾, y 2/4.Concluye el piano con 
los tres compases de visagra. 
 
Muy graciosa es la doncella. R cc. 54-56: La voz realiza el Ritornello inicial. 
Concluye el piano con un acorde sobre Fa# en 
1ª inversión. 
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3. Estudio crítico 
La Cantiga representa “el ejemplo más temprano de su sobrio  y deliberado 
arcaísmo que caracteriza buena parte de su producción para voz y piano, lleno de 
sutilizas armónicas destinadas a otorgar validez y visos de autenticidad a su música para 
textos renacentistas” (Ruiz Tarazona, 1997, p.17). Sin duda, esta obra refleja la 
influencia de las enseñanzas de Felipe Pedrell, quien defendió el “indigenismo de 
inspiración genial de los cantarcillos y villancicos de los s. XV y XVI” (Perandones, 
2009, p. 521), antecedentes  de los tonos, jácaras y bailes del s. XVII, previos a la 
tonadilla. En mi opinión,  el estreno del Retablo de  Manuel de Falla, en Valencia el año 
1925, pudo marcar la dirección de las tres canciones sobre textos de la lírica castellana 
del Renacimiento. 
Desde el punto de vista estructural,  la adaptación del poema de  Gil Vicente 
muestra una clara intención de acercamiento a la forma  villancico: canción estrófica 
con un ritornello pianístico o estribillo antes de la 2ª y 3ª estrofas, que procede de  la 
melodía del primer verso “Muy graciosa es la doncella”, con el que se inicia y cierra la 
canción. Es relevante en esta canción, como indica Gerardo Diego (Kamhi, 1995), el 
tratamiento del acompañamiento pianístico que, con escasas notas, de manera sencilla y 
simple, consigue recrear el ambiente sonoro correspondiente a cada uno de los 
protagonistas que cantan a la belleza de la doncella: la solemnidad del caballero 
(ejemplo 1), el mar del marinero (ejemplo 2) y la sierra del pastor (ejemplo 3).      
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ejemplo 1: Cantiga, cc. 4 al 9 
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Ejemplo 2: Cantiga, cc. 20 al 22 
 
 
 
 
 
           Ejemplo 3: Cantiga, cc. 42 al 44 
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Asímismo, el lenguaje compositivo utilizado por el compositor evoca diferentes 
épocas de la historia de la música: mientras  el carácter arcaico y modal de la melodía  
representa el pasado,  el piano concreta un estilo más moderno y vanguardista en 
aspectos como: 
1. Modalidad ampliada. 
2. Utilización de acordes no funcionales, con notas de sustitución y 
añadidas. 
3. Cadencias sin sensible. 
4. Textura estratificada de la tercera estrofa (ejemplo 3) 
5. Cambios de compás. 
 
Para concluir, hay que indicar en la Cantiga un recurso compositivo que se 
repite en muchas de las canciones de Rodrigo: la síntesis final de elementos utilizados a 
lo largo de la obra. 
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4.2.2. ROMANCE DE LA INFANTINA DE FRANCIA   
Fecha composición: 1928    
Texto: Texto anónimo (s. XV) 
Dedicada a: ninguna dedicatoria 
Duración:   5’ 
Ediciones: 1ª edición Rouert-Lerolle (París, 1929)  
                   Edición moderna:  EJR/Schott (1995), Canciones de dos épocas. 
Estreno: 1930 en París, por María Cid y Joaquín Rodrigo  
Contexto:  
Joaquín Rodrigo marcha a París en 1927 con algunos éxitos como compositor: Juglares 
(1924), Cinco Piezas infantiles (1925) para orquesta, Zarabanda Lejana (1926) para 
guitarra y Preludio al gallo mañanero (1926). En 1928, el nombre de Rodrigo comienza 
a ser conocido en el panorama musical parisino. Gracias a Dukas consigue estrenar sus 
Cinco Piezas Infantiles con la orquesta Straram, una de las más prestigiosas del 
momento en París,  con un gran éxito. Pronto conseguirá vender sus primeras 
composiciones a las  Ediciones Max Eschig y en la casa Rouart&Lerolle. Se dará a 
conocer como pianista y compositor  en los ambientes musicales parisinos, y entabla 
amistad con grandes personajes de su tiempo. Destacan los españoles: Federico 
Mompou, Emilio Pujol, Ricardo Viñes, Jesús Arámbarri, y especialmente, Manuel de 
Falla. 
Además de este romance anónimo, el compositor utilizará otros romances, como “el del 
Comendador de Ocaña sobre texto de Lope de  Vega (1947), el Romance del prisionero 
en Romancillo (1950), y el de  Durandarte, anónimo, que incluyó en el ballet Pavana 
Real, de 1955” (Gallego, 2003, p. 68). 
 
 
 1. Texto poético 
 Los romances70 son poemas épicos o épico-líricos, casi siempre breves, 
compuestos originariamente para ser cantados o recitados al son de un instrumento. 
Están formados por un número indefinido de versos octosílabos con rima asonante en 
los pares −manteniendo casi siempre la misma rima durante toda la composición−, 
mientras quedan libres los impares. Éste es el resultado de escribir como versos 
diferentes los dos hemistiquios de los versos heroicos, los de los cantares de gesta, que 
tendían a las dieciséis sílabas y eran monorrimos. Los romances más antiguos datan de 
finales del siglo XIV, aunque principalmente se popularizan en el s. XV.Aunque los 
romances viejos pertenecían a la literatura popular y tradicional con todas sus 
características de transmisión oral, durante los siglos XV y XVI, como sucedió con la 
                                                             
70 Consultar Menéndez Pidal, R. (1968). Romancero hispánico (hispano-portugués, americano y sefardí). 
Teoría e historia. Madrid: Espasa-Calpe. 
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lírica popular, se recopilaron en Cancioneros o Romanceros, como el Cancionero de 
Romances (1547) o el Romancero General de 1600. También se han conservado - con 
la creación a su vez de nuevos romances - en la tradición oral moderna, con numerosas 
variantes, en la Península, Hispanoamérica y las comunidades judeo-sefardíes.  
Desde el punto de vista estilístico, el Romancero71 manifiesta una gran 
sencillez y sobriedad de recursos: descripciones parcas y realistas, casi total ausencia de 
elementos fantásticos o maravillosos, escasez de adjetivos y metáforas. A pesar de ello 
se consigue una extraordinaria viveza narrativa y los más variados efectos poéticos, 
destacándose la inmediata composición de la escena y la presentación de los personajes, 
la aproximación a la realidad con una gran fuerza plástica y el arte de saber llevar, sin 
dilaciones, la atención del oyente hacia el núcleo temático. Se combinan 
admirablemente la narración y el diálogo; es la puesta en escena del retablo medieval, 
constituye un recurso típicamente juglaresco que da más vivacidad a la historia que se 
está contando. Mediante éste se consigue el característico movimiento dramático de 
muchos romanes. 
Debido a que en el romance se aúnan  historia, mito y tradición, por una parte, 
y, por otra, ritmo y forma octosilábicos tan  característico de la lengua castellana, no 
puede extrañarnos que aún siendo éste  una de las formas más antiguas de nuestra 
literatura, haya sido utilizado también por poetas cultos de todos los tiempos, desde el 
mismo siglo XV (Juan de la Encina) hasta nuestros días. A partir del siglo XVI hasta 
finales del XVII, muchos poetas cultos - Cervantes, Lope de Vega, Góngora, Quevedo, - 
componen también romances, a los que se les da el nombre de romances nuevos o 
artísticos que amplían y renuevan el contenido temático y los recursos formales. 
Durante el Romanticismo y en el siglo XX se conocerá una nueva floración de este tipo 
de romances cultos - Duque de Rivas, Zorrilla, Antonio Machado, Unamuno, Gerardo 
Diego, García Lorca, Alberti. Y a veces ha ocurrido que estas composiciones de autor 
han sonado con un aire tan popular que han entrado en el cauce de la tradición oral y 
muchos romances cultos o “nuevos” han seguido su curso, cantados por el pueblo, 
convertidos en poesía popular, patrimonio colectivo de una cultura y de una lengua. 
                                                             
71 Sobre los Cancioneros y Romanceros se han consultado también  los siguientes autores: Alín 
(1968), Margit (1987) y Martínez Torner (1966). 
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El Romance de la Infantina de Francia  es un poema épico de autor anónimo 
del s. XV. Tres son sus protagonistas: el narrador, la infanta de Francia y el caballero. 
Joaquín Rodrigo adapta este viejo romance fragmentándolo en doce estrofas: “diez de   
4 versos y dos de 6 versos “(Gallego, 2003, p. 67), que se estructuran  tres secciones. 
Las tres primeras estrofas están en Adagio maestoso, y las otras tres restantes en 
Andante moderato. La séptima establece el contraste con la indicación de agitato, y es 
la primera de séis versos. Se restablece el tiempo en la octava y novena, calmándose aún 
más en la 10  y la 11 con Adagio, para solemnizarse en la última, donde se aclara que la 
niña es la hija del rey de Francia. 
 
2. Análisis musical 
 
 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
 
1ª a 3ª estrofas 
4ª a 7ª estrofas 
 
 
8º y 9ª estrofas 
10ª a 12ª estro 
 
 
 
1-18 
19-67 
 
 
73-93 
94-108 
 
 
A 
B 
 
 
A’ 
Coda 
 
Mi dórico/Mixolidio 
Mi dórico 
Mi eólico (c.32) 
La dórico (c. 48) 
LaM /la m 
SI dórico 
 
 
Adagio maestoso 
Andante 
moderato 
Tranquilo (c.26) 
Agitato(c. 48) 
Tempo I  
Adagio 
 
6/8 
  3/4, 4/4 
4/4/,3/4 
3/4 
6/8 
9/8 
 
 
                                                             
72 Ver ejemplo musical 4 del estudio crítico (p. 172). 
 
(1ª, 2ª y 3ª estrofas) 
 
 
De Francia partió la niña, 
de Francia, la bien guarnida; 
íbase para París, 
do padre y madre tenía. 
 
 
Sec. I 
 
 
 
 
 
a 
 
 
 
 
 
 
 
 
SECCIÓN I. Adagio maestoso (corchea=92) 
 
cc.1 al 18: Esta primera sección es de carácter 
narrativo, y sitúa la historia y los personajes: el 
narrador cuenta la historia de una niña que se pierde 
en su viaje a París para reencontrarse con sus padres. 
Por suerte, aparece un caballero que le puede servir 
de guía.  Joaquín Rodrigo enmarca la música en un 
tempo Adagio maestoso. El piano inicia la canción 
con un motivo de dos cuartas en la mano derecha que 
parecen imitar al sonido desafinado de la llamada del 
cuerno utilizado por los juglares para reclamar la 
atención del  público.  Como veremos, este motivo 
actuará como  text-painting, ya que siempre 
anunciará al narrador72.  
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Errado lleva el camino, 
errada lleva la guía; 
arrimárase a un roble 
por esperar compañía. 
  
venir a un caballero, 
que a París lleva la guía. 
La niña, desde lo vido, 
de esta suerte le decía: 
 
 
 
a 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
a 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
En el c. 2, el narrador comienza a cantar una melodía 
en mf, que imita el estilo recitado de las líricas 
castellanas. Consiste en una frase de séis compases 
que se repite tres veces (a+a+a), siguiendo, así, la 
estructura de las tres primeras estrofas del romance. 
La línea vocal es un recitativo florido (bordaduras, 
mordentes), en el que destaca  la prolongación del 
final de las frases, que están delimitadas por 
semicadencias en mi mixolidio (sol #).   
Por su parte, el piano crea la atmósfera idónea para 
esta sección: solemnidad  a través de acordes en 
valores largos; la imitación de la vihuela de los 
juglares en algunos  acordes arpegiados, y el color 
modal de la armonía en la que se evitan las sensibles.  
Si bien la armonía es modal,  melodía y armonía 
imponen sus propias tónicas: la melodía gira en torno 
a si dórico y la armonía alrededor de mi dórico. Aquí 
se observa la influencia del Impresionismo. 
 
 
 
 
 
 
 
(4ª estrofa) 
-Si te place, caballero, 
llévesme en tu compañía. 
-Pláceme -dijo- señora, 
pláceme -dijo- mi vida 
 
 
 
 
Sec. II 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
b1 
 
 
 
b2 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 SECCIÓN II. Andante moderato (negra=72)  
 
cc. 19 al 67: En la segunda sección, el tempo cambia 
a Andante moderato (negra=72), al igual que el 
compás, de 6/8 a ¾, 5/4 y finalmente, 4/4. Durante 
esta parte se representa el encuentro entre el 
caballero y la infanta. La trama se desarrolla: hay   
diálogo, cortejo, desdén e ironía. 
 
cc.19-29: El piano inicia solo esta sección 
presentando la escena: en legatísimo y PP, realiza  
un ritmo ostinato asincopado de corcheas que 
representa al caballero cabalgando. Continúa el color 
modal de  Mi dórico.  
Por su parte, la melodía vocal, deja de tener el 
carácter de recitado narrativo de la primera sección. 
Su perfil ascendente y descendente, gira en torno a 
los dos grados más importante de la escala, tónica y 
dominante. Del mismo modo, ésta adquiere valores 
semióticos, representando a los dos  protagonistas de 
distinta manera: por un lado, la infanta (b1) que canta  
en registro más agudo, en matiz de dolce y en un 
modo  la eólico (do natural); por otro lado, el 
caballero (b2) que  en modo re eólico  canta  en un 
registro  más grave, en matiz mf, y tempo más 
tranquilo.  
Del c. 25 al 29: el piano, además de traducir la 
escena (la izquierda continua con el ostinato rítmico 
de corcheas),  representa a la niña, realizando la 
melodía b1 en la mano derecha.   
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(5ªy 6ª estrofa) 
Apeóse del caballo 
por hacelle cortesía; 
puso la niña en las ancas 
y él subiérase en la silla. 
En el medio del camino 
de amores la requería. 
La niña, desque lo oyera, 
díjole con osadía: 
 
 
(7ª estrofa de séis versos) 
-Tate, tate, caballero, 
no hagáis tal villanía; 
hija soy de un malato 
y de una malatía; 
el hombre que a mí llegase, 
malato se tornaría. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
b3 
 
 
 
b3 
 
 
 
b3 
 
 
 
b4 
 
 
 
 
 
 
 
 
b5 
 
 
 
b6 
 
 
 
b7 
 
 
 c. 29: el piano rompe la escena con el motivo de 
cuartas que introduce al  narrador. El compás vuelve 
a ¾ , volviendo a la monotonía del recitado narrativo 
inicial. A continuación, se describe la escena en el 
que el caballero intenta seducir a la infanta, una vez 
que la ha subido en el caballo para dirigirse a París. 
La tensión se traduce en el piano que  realiza el ritmo 
ostinato con segundas (disonancias). 
 
 
c. 31: entrada del  narrador, la dinámica cambia a mf, 
y la melodía en mi eólico, vuelve al esquema inical: 
tres semifrases iguales que agrupan los séis versos de 
la 5ª estrofa (b3+ b3+ b3). El piano  continúa con el 
ostinato rítmico sobre las notas “mi-r”, apoyado en  
largas notas pedales con tónica mi, destacando 
algunos acordes en registro agudo que sirven de 
pinceladas tímbricas (c.35 y40). A partir del c. 37 se 
oscurece el modo a frigio (do natural y, en c. 46 el fa 
natural). 
c.45 al 49: El narrador reclama la  atención del 
oyente, pues vamos a saber lo que  la niña le contesta 
al caballero ante la osadía de pretenderla. La música 
traduce la tensión mediante la indicación de accel., y 
la melodia (b4) en registro se vuelve más declamada. 
El piano continúa el ostinato duplicando las primeras 
notas de la melodía. El pasaje recuerda a la Balada 
nº1 de Chopin. En el c.48, el tempo cambia a Agitato 
(negra= 160). El piano se hace más incisivo con la 
articulación de tenuto y la indicación de forte un 
poco stacc. La modalidad cambia a la dórico, 
anticipando así a la entrada de la infanta.  
 
c. 50-67: Rodrigo indica liberamente y forte. La 
melodía vocal corresponde al personaje de la infanta, 
y consiste en tres semifrases que agrupan  los séis 
versos de esta séptima estrofa (b5+b6+b7). Su perfil  
interválico asciende de  la tónica (la eólico) a mi 
agudo en registro agudo. De igual modo, el 
acompañamiento  sigue realizando el ritmo ostinato 
en tenuto y forte. En el c. 60, se marca  diminuendo a 
partir del  quinto verso. La voz desciende a la 
central, volviendo al modo declamado,  diluyendo, 
así, el dramatismo del pasaje, que a partir del c. 63 se 
va rallentando  hasta el c. 68, donde concluye esta 2ª 
sección, con vuelta al Tempo II.  
Del c. 67 al 72, el acompañamiento continúa solo 
con el ostinato, recobrando la calma  y la ternura del 
inicio de la segunda sección. En el c. 69, el narrador 
vuelve a anunciarse con el motivo de las cuartas. 
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(8ª estrofa) 
Caballero con temor 
palabra no respondía. 
A la entrada de París 
la niña se sonreía. 
 
(9ª estrofa) 
-¿De qué vos reís, señora? 
¿de qué vos reís, mi vida? 
-Ríome del caballero, 
y de su gran cobardía, 
¡tener la niña en el campo, 
y catarle cortesía! 
 
 (10ª, 11ª y 12ª estrofas) 
Con vergüenza en caballero 
estas palabras decía: 
- Vuelta, vuelta, mi señora, 
que una cosa se me olvida. 
La niña, como discreta, 
dijo: -yo no volvería, 
ni persona, aunque volviese, 
en mi cuerpo tocaría: 
hija soy del rey de Francia 
y la reina Constantina, 
el hombre que a mí llegase 
muy caro le costaría. 
Sec. III 
 
 
 
a 
 
 
 
a 
 
 
 
 
 
 
 
a 
 
 
 
b1 
 
 
 
b’1 
 
 
 
Coda 
 
 
 
c1 
 
 
 
c2 
 
 
 
c 
 
 
cc. 73 a93: Tempo I 
 
cc. 73-79: La octava estrofa corresponde al narrador. 
Volvemos al tempo y compás de la Sección inicial. 
Si bien la melodía vocal vuelve a ser la misma del 
comienzo(a), el acompañamiento cambia a una 
textura estratificada, que produce polimetría con la 
melodía vocal. Sobre un bajo pedal (Mi-SI), la mano 
derecha realiza un diseño de corcheas que cambia la 
acentuación natural del pulso, e intercala el motivo 
de cuartas (narrador) con extensos acordes 
arpegiados que imitan a la vihuela, y que aparecieron 
en el inicio del romance.  El piano sigue en Mi, 
mientras que la melodía juega con la modalidad 
mayor y menor (laM/ lam). 
 
cc. 80-85: En la novena estrofa, canta el caballero 
con una melodía similar a A. El acompañamiento 
continúa con la misma atmósfera. 
 
cc. 86-93. Tempo II, Contesta la niña con (b1+b’1) 
apoyada en amplios acordes arpegiados que hacen 
más tonal el pasaje. 
 
 
 
 
 
Sección Final.  Adagio (corchea=152), 9/8 
 
cc. 94 a 108: La sección final o Coda representa el 
desenlace de la historia. La niña desvela al caballero 
que fue una osadía cortejarla, pues ella es la infanta 
de Francia.  
Se inicia la décima estrofa de la canción con  nuevos 
parámetros: un tempo Adagio más rápido que el del 
inicio; compás de 9/8; matiz de mp en la voz; y 
conjunción del centro tonal de la melodía y el 
acompañamiento en SI.  
El acompañamiento reitera  acordes arpegiados en 
valores de redonda, seguidos del motivo de dos 
cuartas. La melodía vocal, en estilo de recitativo 
lírico, es muy similar para los tres protagonistas del 
romance  
A medida que avanzan los versos, se anima el tempo, 
pues el desenlace del romance se acerca. En el c. 
102: se marca piú animato, FF en la voz, cuando la 
niña desvela que es la hija del rey de Francia. El 
registro de la voz llega a “la sobreagudo” en el c. 
104, descendiendo enseguida a registro central. 
En el c. 105, se indica maestoso,  para recuperar el 
tempo inicial. Concluye el piano con dos compases 
en matiz de FFF, y con un compás final en dinámica 
de piano. 
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3. Estudio crítico 
    El Romance de la infantina de Francia  sigue una  estructura tripartita con 
sección final: ABA’+ Coda, donde  “cada período tiene el tempo preciso, y está bien 
definido por las cadencias” (Sopeña, 1946, pp.77-78). En la primera sección (tres 
primeras estrofas), Joaquín Rodrigo recrea la forma romance: enmarca la música en un 
tempo Adagio maestoso  y utiliza la misma melodía para situar la escena  y los 
personajes.  El narrador inicia  la historia sobre una niña que se pierde en su viaje a 
París para reencontrarse con sus padres, pero, por suerte, aparece un caballero que le 
puede servir de guía. Seguidamente, en Andante maestoso, la segunda sección (estrofas 
4ª a 7ª) sigue la estructura de  lied variado con el fin de acentuar el desarrollo de la 
trama del romance: se representa el encuentro entre el caballero y la infanta; hay   
diálogo, cortejo, desdén e ironía.  El tercer período  es una reexposición variada de la 
primera parte,  y enlaza con una sección final o de cierre, a modo de coda, donde  se 
produce la tensión máxima acorde con el desenlace del romance. Aquí se vuelve a 
observar  el recurso estilístico de concluir retomando elementos expuestos en el  inicio. 
Se puede afirmar que Joaquín Rodrigo hace una reelaboración libre de este 
romance en la que se observa una intención de acercamiento al texto original. Mientras, 
una melodía de carácter arcaico nos traslada a las antiguas líricas castellanas, el 
acompañamiento soporta todo el peso descriptivo y narrativo del texto con un lenguaje 
moderno en el tratamiento de la modalidad, la variedad tímbrica y dinámica, los 
cambios de compás y la utilización de text-painting. Es por lo que, además de apoyo 
vocal, el  piano  sirve para recrear diversos ambientes, introducir a los personajes 
(ejemplo 4) y transmitir el pathos poético.  
Para concluir, cabe agregar que en esta canción se percibe la influencia  del 
Retablo de Manuel de Falla aunque con ciertas matizaciones: 
1. La elección de un texto de la época medieval. 
2. El estilo recitativo del narrador, aunque no se recrea como en  Falla el 
pregón. 
3. El uso de ostinato rítmico y acordes arpegiados. 
 
La recreación del instrumento utilizado por los juglares para llamar la atención 
del público: Rodrigo imita la llamada del cuerno, en cambio Falla utilizó fanfarrias. 
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             Ejemplo 4: Romance de la Infantina, cc.  1 al 6 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Motivo de 
cuartas que 
parecen imitar 
el sonido 
desafinado de 
la llamada del 
cuerno utilizado 
por los juglares 
para reclamar la 
atención del  
público. En la 
canción 
siempre 
anuncia la 
entrada del 
narrador. 
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4.2.3. SERRANILLA 
Fecha composición: 1928    
Texto: Marqués de Santillana (s. XV) 
Dedicada a: ninguna dedicatoria 
Duración:   3’ 
Ediciones: -1ª edición: Editora Nacional, 1945 
                   -Edición moderna:  EJR/Schott (1995),  Canciones de dos épocas. 
Estreno: 4 de Abril de 1930, en la Salles des  Variétes-Cinema  de Ville de 
Chatellerault, por Mme. Delprat- Emerson y  Luis Esteban. 
Contexto:  
 Antes de 1934, Joaquín Rodrigo sólo había compuesto tres canciones con piano donde 
arriesgó en la selección de unos textos clásicos y trascendentes pertenecientes a los 
Romanceros y Cancioneros: Cantiga (1925), Romance de la infantina de Francia 
(1928) y Serranilla (1928). En ellas, se refleja la influencia de las enseñanzas de 
Pedrell, quien defendió la vuelta a los cantarcillos y villancicos de los s. XV y XVI,  
antecedentes  de los tonos, jácaras y bailes del s. XVII, previos a la tonadilla. Sin duda,  
el estreno de la obra de Manuel de Falla el Retablo de Maese Pedro de  Manuel de 
Falla en Valencia el año 1925 marcó la dirección de estas canciones, que representan 
los ejemplos más tempranos de su arte liderístico: una sonoridad antigua de bello 
lirismo, armonía y disonancias no armónicas, guiadas por el  sentido de la línea poética.  
En España, la prensa valoraría muy positivamente  el valor de estas primeras 
incursiones de Joaquín Rodrigo en el género de la canción de concierto73. Para Antonio 
Gallego (2003), las tres canciones castellanas podrían funcionar como un tríptico, pues 
el ser obras del mismo género, pero de diferente procedencia y significado,  les otorga 
unidad y contraste. Así, el lirismo de la Cantiga y su diálogo entre voz y piano diferiría 
de la narratividad del Romance, que por su  mayor duración y solemnidad se ajustaría 
perfectamente a las funciones de tiempo lento, mientras que la Serranilla, por su 
sencillez y forma, se ajustaría al final  de las sonatas. 
 
 
1. Texto poético 
En la historia de la poesía española, el Renacimiento supone una conjunción de 
influencias interculturales (Italia, Francia, mundo clásico, poesía tradicional...). Los 
poetas, en el crisol de su creación, sabrán escoger, como Iñigo López de Mendoza 
(1398-1458), Marqués de Santillana, los mejores ingredientes, que constituirán la poesía 
del Siglo de Oro de nuestra literatura. En su creación, tanto en verso como en prosa,  
buscó siempre adoptar las innovaciones provenzales e italianas a la literatura española.  
                                                             
73 Ver Crítica en el documento 5.2 del Anexo (p.455). 
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El texto de esta canción corresponde a la VI  de las Diez Serranillas, que el 
marqués de Santillana compuso entre 1423 y 1440. La delicadeza del poema muestra la 
influencia de la pastorela provenzal, que Santillana había aprendido de los poetas 
catalanes. Dentro del contexto de poesía cortesana del siglo XV, el poeta conduce a una 
mayor estilización el género tradicional de la serrana, ya presente en el Arcipreste. En 
las serranillas, fundió lo tradicional y lo culto en una suerte de poesía sencilla y 
elegante, representativa del Renacimiento español. Pues, como veremos más adelante, 
con pocos versos, con pocas figuras retóricas, el poeta, como en la poesía popular, 
consigue expresar estéticamente su deseo de amor, su sorpresa y su frustración. 
El estribillo (que no se intercala entre las demás estrofas) es una redondilla de 
versos hexasílabos74, como los de todo el poema. Las cinco estrofas restantes tienen en 
común que los cuatro primeros versos constituyen cinco cuartetas, con distintas rimas; 
pero los cuatro últimos vuelven a la misma rima de la redondilla del estribillo. Lo cual 
las convierte en distintos pies de villancico. La rima consonante evidencia la sensación 
de hallarnos ante un poema culto de argumento popular. El poema relata un encuentro 
casual entre un caballero, que va de viaje, y una vaquera, que cuida su ganado, junto a 
otros pastores, en la Finojosa. El estribillo y las tres estrofas siguientes funcionan como 
el planteamiento del relato, y las as dos últimas estrofas son el nudo y el desenlace.  
Así,  la 1ª estrofa concreta el contexto del encuentro (v. 5-7). La 2ª estrofa 
introduce el locus amoenus75 (el contexto lírico, frente al geográfico de la estrofa 
anterior); y el contraste entre el prejuicio del viajero (las vaqueras deben de ser feas) y la 
intensidad de su experiencia actual (v. 17-20). La 3ª estrofa es un desarrollo del piropo 
inicial (v. 1). Es un tópico el que  la belleza sea simbolizada líricamente en la rosa, y 
que el tiempo del amor sea la primavera. En la estrofa 4ª, parece decirnos el narrador y 
                                                             
74 Durante el s. XV, el hexasílabo fue el metro más usado, después del octosílabo y del arte mayor. Se 
empleaba principalmente en serranillas, villancicos y poesías sátiras. Según los autores, las variantes 
fueron dáctilas o trocaicas. En el caso de las Serranillas del Marqués de Santillana, se observa un 
equilibrio entre estas modalidades (Navarro, 1991, p.160). 
75 Locus amoenus es un tópico de la literatura clásica latina, utilizado especialmente durante las épocas 
medieval y renacentista, también presente  en la literatura posterior, que hace referencia a un ‘lugar 
propicio para el amor’, para el disfrute, para el gozo. Se trata de un bello y umbrío paraje compuesto por 
una serie de elementos esenciales: un prado o lugar recogido, con árboles y demás vegetación, con un 
arroyo o una fuente, normalmente bañado por una refrescante brisa estival, el sonido de los pájaros y la 
presencia de las flores, pintando el cuadro con su diversificado cromatismo y enriqueciendo el entorno 
con su aroma. Los primeros ejemplos de  locus amoenus podemos encontrarlos en poetas clásicos como 
Horacio, Virgilio o Teócrito, que encuadraban las escenas pastoriles de su poesía bucólica en parajes 
compuestos por los elementos anteriormente descritos. 
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viajero que si no hubiera mirado la belleza de la vaquera, no habría perdido su ‘libertad’ 
(v. 29-32). Está prendado de la vaquera, y no puede pasar de largo sin saber quién es la 
vaquera. La 5ªy última estrofa contiene la respuesta audaz de la vaquera, que con tono 
de ironía (“como riendo” -v. 37) y de seguridad, rechaza el amor del viajero.  
Como vemos, aunque la acción es mínima, el poder de sugerencia es muy 
intenso. En el breve relato que el poema nos ofrece, encontramos un elogio delicado de 
la belleza de la vaquera, atractivo que se hace irresistible y despierta el deseo del 
caballero. Hay un contraste en la suposición del viajero entre el ser rústico (prejuicio de 
tosquedad, fealdad...) y la belleza refinada de la vaquera. Finalmente, la sagacidad e 
inteligencia de la mujer anulan el intento del caballero por atraerla y cortejarla. El 
escenario es la naturaleza en plenitud, mediante el tópico del ‘locus amoenus’ (estrofa 
3ª), que contribuye a idealizar el fugaz encuentro. 
En cuanto a las figuras retóricas destacaremos: 
 La 1ª persona narrativa que domina el poema (excepto en la última estrofa) 
aporta verosimilitud al texto. La misma finalidad persiguen las referencias 
geográficas, además de informarnos de la profesión del caballero (militar, como 
lo era el marqués de Santillana), al citarnos la ‘frontera’ de los terrenos 
reconquistados a los moros. 
 Destaca el ‘locus amoenus’ de la 2ª estrofa, con sus elementos tópicos (‘rosas 
e flores’) y su epíteto (‘verde prado’). El contraste entre rusticidad y belleza 
(prejuicio del viajero) funciona como una hipérbole retórica en el poema. 
 La comparación de las ‘rosas de la primavera’ con la hermosura de la vaquera 
ocupa toda la estrofa 3ª, recordando, a su vez, el ambiente de las mayas, 
canciones de amor tradicionales. 
 La  metáfora exagerada de los v. 29-32, con su alusión a la ‘libertad’ de amor, es 
decir, hubiera preferido  el viajero no haberla mirado, para no quedarse tan 
prendado de ella.  
 La repetición de ‘bien’ en los versos 37, 38 y 39 manifiestan la ironía de la 
vaquera, junto con la alusión a su risa. Su respuesta tan austera y seca 
contrasta intensamente con la divagación mental y narrativa que, hasta ahora 
había supuesto el poema. 
 La ausencia de reacción final del caballero es una elipsis acertadísima del 
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marqués de Santillana. Como propone la poesía tradicional, no hay que 
contarlo todo. Este final truncado deja abierta la imaginación al lector y supone 
a la vez un silencioso y extasiado elogio final de la mujer. 
 
Joaquín Rodrigo compone esta canción  siguiendo la forma de  la serranilla, 
separando el refrán y cada una de las cinco estrofas. La música del refrán se repite en 
los cuatro últimos versos de la primera, segunda, cuarta y quinta estrofas y sólo 
desaparece en la tercera (Ruiz Tarazona, 1997). 
 
2. Análisis musical 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
 
---
Estribillo 
1ª estrofa 
 
2ª estrofa 
- 
3ª estrofa 
 
4ª estrofa 
 
5ª estrofa 
 
--- 
 
1-3 
4-12 
13-30 
 
31-51 
 
52-70 
 
71-91 
 
92-108 
 
109-112 
 
Introducción 
R 
A 
R 
B 
R 
C 
 R’ 
D 
R 
A 
 R’ 
cadencia 
 
Fa # eólico 
Fa# eólico 
,, 
,, 
Si b M 
Fa # eólico 
LAM 
La dórico 
Mi eólico 
Fa # eólico 
,, 
,, 
I-V-I 
 
 
 
Allegretto 
,, 
,, 
 
,, 
 
,, 
 
,, 
 
,, 
 
,, 
 
 
 
2/4 
,, 
,, 
 
,, 
 
,, 
 
,, 
 
,, 
 
,, 
 
  Introducción. Allegretto (negra=108) 
cc. 1-3: Introducción pianística con acordes cadenciales que 
establecen la tónica fa# eólico. 
  
(estribillo) 
Moça tan fermosa          
non ví en la frontera 
como una vaquer            
de la Finojosa. 
R 
 
r1 
 
 
 
r2 
ESTRIBILLO (cc.4-12) 
 El estribillo consiste en una melodía con dos semifrases 
(r1+r2)  apoyadas por un acompañamiento de textura 
diferente. Mientras que en  la primera el piano realiza 
acordes arpegiados a modo de rasgueos guitarrísticos,  la 
segunda semifrases se apoya en una atmósfera pastoril 
recreada con acordes de quinta y cuarta que realizan un ritmo 
yámbico. El tono es fa# eólico, lo que produce ambigüedad 
entre modo mayor y menor.  
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La melodía es de corte popular, con contorno conjunto 
ascendente y desdendente de tónica a dominante en r1, y más 
nivelada en r2, pues el ámbito se reduce a tercera,  
destacando el uso de bordaduras y semitrino finales. 
 
(1ª estrofa) 
Faciendo la vía 
del calatraveño 
a Santa María, 
vencido del sueño, 
por tierra fragosa 
perdía la carrera, 
do ví la vaquera 
de la Finojosa. 
 
 
 
 
A 
 
 
 
 
 
 
 
R 
 
1ª ESTROFA (cc.13-30). 
  La 1ª estrofa (A) sitúa la acción: el militar hace la travesía 
del puerto del Calatraveño.  
 
cc. 13-20: Los cuatro primero versos se corresponden con 
una melodía vocal  de dos semifrases de cuatro compases, en 
registro más agudo. Se apoya en un piano de textura  
homorrítmica de acordes de negra, que otorga la solemnidad 
adecuada a esta 1ª cuarteta donde se describe la dura travesía 
y el cansancio del protagonista. 
 
cc. 21-30: Se repite  el estribillo (R). 
 
 
 
 
(2ª estrofa) 
 
En un verde prado 
de rosas e flores 
guardando ganado 
con otros pastores, 
la ví tan graciosa 
que apenas creyera 
que fuese vaquera 
de la Finojosa. 
 
 
 
 
 
 
B 
 
 
 
 
 
 
 
 
R 
 
2ª ESTROFA (cc. 31-51). 
 Durante la segunda estrofa (B), se  introduce el locus 
amoenus (el contexto lírico, frente al geográfico de la estrofa 
anterior); y el contraste entre el prejuicio del deben de ser 
viajero y la intensidad de su experiencia actual. 
 
cc.31-42: Durante los cuatro primeros compases, el piano 
recrea un ambiente sonoro que traduce la naturaleza descrita 
en la poesía. Para ello, Rodrigo cambia a un nuevo color 
armónico (Sib), y realiza una  textura en el acompañamiento 
basada en dos acordes pedales de tónica en intervalo de 
quintas en ambas manos, al que superpone un motivo de 
ritmo yámbico. La melodía vocal se vuelve más dulce y 
expresiva. En el c. 41 y 42, el piano imita el motivo de 
“guardando ganado”, mientras la voz canta “con otros 
pastores”. 
cc.43 al 50: Estribillo (R) en fa# eólico. 
  
(3ª estrofa) 
Non creo las rosas 
de la primavera 
sean tan fermosas 
nin de tal manera, 
 
 
 
 
 
C 
 
 
 
 
3ª ESTROFA (cc.52-70). 
La 3ª estrofa (C) es un desarrollo del piropo inicial. La 
belleza se simbolizada líricamente en la rosa, y en relacionar  
el tiempo del amor con la primavera. 
 
cc. 52-59: No existe un cambio de ambiente sonoro, pues el 
texto continúa describiendo la belleza de la vaquera. No 
obstante, el piano ya  no es tan estático: destaca el 
movimiento de quintas descendentes de la mano izquierda y 
los complementos melódicos de la mano derecha que 
 ~ 178 ~  
 
 
 
 
fablando sin glosa 
si antes supiera 
de aquella vaquera 
de la Finojosa. 
 
 
 
 
R’ 
parecen dialogar con la voz. De esta manera, parece 
destacarse la comparación poética. 
cc. 60 al 70: Rodrigo rompe la continuidad de la forma 
rondó, ya que no repite el estribillo (R) en la tercera 
redondilla. Sin embargo, vemos  esta estrofa como una 
variante de  A, tanto por el dibujo melódico de la voz, como, 
en especial, por  la textura homofónica de acordes. 
Subrayamos el cambio tonal a  la dórico, más acorde con el 
contenido poético, pues da luminosidad. También, la 
dinámica que de P crece hasta forte. 
(4ª estrofa) 
Non tanto mirada  
su mucha beldad, 
por que me dexara 
en mi libertad. 
 
Mas dixe: "Donosa" 
(por saber quién era, 
aquella vaquera 
de la Finojosa). 
 
 
 
 
 
 
D 
 
 
 
 
 
 
 
 
R 
 
 
 
 
 
4ª ESTROFA (cc.71-91). 
 En la estrofa 4ª (D), el narrador y viajero declara que que si 
no hubiera mirado la belleza de la vaquera, no habría perdido 
su “libertad”. Sin embargo, como  está prendado de la 
vaquera,  no puede pasar de largo sin saber quién es. 
 
cc. 71-82: Cambia el color a mi eólico. EL piano realiza un 
diseño similar a cuando acompaña en el inicio a r2, pero sin 
superponer un metro yámbico. El ritmo del acompañamiento, 
junto a la dinámica PP, calman la escena en la que el 
narrador confiesa haberse enamorado de la vaquera. Finaliza 
el piano esta estrofa imitando la melodía del verso final “en 
mi libertad”, resaltando así la metáfora poética.  
cc.83-91: Estribillo (R) en fa# eólico. 
 
 
(5ª estrofa) 
Bien como riendo 
dixo: "Bienvengades, 
que ya bien entiendo 
lo que demandades: 
Non es deseosa 
de amar, nin lo espera, 
aquesa vaquera 
de la Finojosa". 
 
 
 
 
A 
 
 
 
 
 
R’ 
5ª ESTROFA (cc.92-108). 
 La 5ª y última estrofa (A) contiene la respuesta audaz de la 
vaquera, que con tono de ironía y de seguridad, rechaza el 
amor del viajero.  
cc. 92-99: Se reexpone A.  
 
 
 
 
 
cc. 100-108: Se repite el estribillo (R) con algunas pequeñas 
variaciones en el acompañamiento, pero manteniendo el 
esquema inicial r1 y r2.  
 
cc. 109-111: Concluye la canción con los acordes 
cadenciales  del inicio. Se observa la voluntad del 
compositor de cerrar con elementos iniciales. 
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3. Estudio crítico 
La canción se ajusta al esquema musical del rondó, lo que significa que, en 
líneas generales, Joaquín Rodrigo sigue la forma poética de la serranilla. El ritornello 
(estribillo) consiste en  una melodía lírica fácil de recordar y reconocer cuando se 
retorna. En función del contenido poético, el compositor explota diferentes recursos 
como fuentes de contraste con el resto de las estrofas. Así, se observa una vuelta al 
pasado en una melodía de carácter arcaico por su sabor modal, prosodia silábica, ámbito 
pequeño y  el uso de adornos. De la misma manera, los acordes arpegiados (ejemplo 5) 
imitan el rasgueo de la vihuela,  instrumento utilizado en el acompañamiento de las 
canciones españolas de los siglos  XVI y XVI.En cambio, el lenguaje compositivo es 
moderno en aspectos como el tratamiento de la modalidad y la recreación de atmósferas 
y ambientes sonoros en el piano. Por último, es importante señalar que  el compositor 
muestra una clara voluntad de cerrar con elementos iniciales, en este caso: la 
Introducción y cadencia finales; la última estrofa del rondó reexpone la primera. 
 En definitiva,  se puede afirmar que la Serranilla “consigue mantenerse dentro 
del difícil campo de la monotonía: tiene duende esta canción sin contrastes, el duende 
de la dulce aspereza de todas las líricas medievales” (Sopeña, 1946,  p. 78). 
 
       Ejemplo 5: Serranilla, cc.1 al 10 
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4.2.4. BARCAROLA/SCHIFFERLIEDCHEN 
Fecha composición: 193476            
Texto: Victoria Kamhi   
Duración: 3'      
Ediciones:       1. EJR (1966), Álbum de canciones  
                         2. Schott/EAM (1995)                         
 Dedicada a: Pilar Lorengar77 
Estreno: 1948, Conferencia concierto La canción en la obra de Joaquín Rodrigo, en el 
Círculo Medina de Madrid, por Lola Rodríguez de Aragón(soprano) y Victoria Kamhi 
(piano)  
Descripción: 
Entre el otoño-invierno de 1933 y 1934, el matrimonio Rodrigo gestaron un grupo de 
canciones (Barcarola, CanÇó del Telaudí, Cántico de la esposa, Esta niña se lleva la 
flor y Estribillo), que fueron concluidas después de la marcha de Vicky a París. En 
mayo de 1934, este ciclo fue premiado en un concurso convocado por la Junta Nacional, 
donde, igualmente, fueron galardonados los compositores Manuel Palau y Gustavo 
Pittaluga78. 
Barcarola se trata de la primera colaboración de Victoria Kamhi con su marido, e 
igualmente, es la primera vez que Rodrigo utiliza un poema de autor moderno (Gallego, 
2003). Fue estrenada junto a los Cuatro Madrigales (1947) por la propia Victoria, 
quince años después de ser escrita. 
   
 
1. Texto poético    
Este poema, compuesto por Victoria Kahmi cuando ésta contaba quince años,  
fue seleccionado por una revista vienesa para su publicación (Draayer, 1999). Aunque 
escribió una versión francesa y otra alemana, Joaquín Rodrigo musicó la que realizó en 
castellano (León Tello, 1980). Todo el texto es  un canto a la “búsqueda del amor”: el 
                                                             
76 Sobre la fecha de composición se han encontrado errores en los autores siguientes: Kamhi (1995) 
indica 1938 y Draayer (1999) indica 1948. 
77 Pilar Lorengar (Zaragoza, 16 de enero de 1928 - Berlín, 2 de junio de 1996) estudió ocho años con 
Ángeles Ottein y más tarde en Berlín con Carl Ebert y Hertha Klust. En 1958, firma un contrato con la 
Staatsoper de Berlín, de cuyo elenco pasa a formar parte y, con los años, a ser figura principal. A partir de 
su admisión en la ópera berlinesa, la relación de la cantante zaragozana con Alemania será cada vez 
mayor hasta que fije su residencia en Berlín y se nacionalice alemana. Su inteligencia y capacidad de 
trabajo le permitieron abordar un repertorio más amplio que el de la mayoría de las cantantes de su 
tiempo. De su repertorio cabe destacar papeles como los mencionados de Otello, Falstaff o La Traviata, 
así como las heroínas puccinianas (Butterfly, Tosca, Mimí) y varios de los personajes principales de las 
óperas de Mozart y de buen número de óperas del repertorio alemán. Asimismo, fue de las primeras 
sopranos en abordar el repertorio barroco, aunque que con criterios hoy bastante anticuados. En el campo 
de la canción de concierto, destacó como intérprete de música española y, asimismo, como excelente 
intérprete de los lieder de Brahms y Hugo Wolf.     
78 Sobre el concurso ver  documento 5.3 del Anexo (p. 456-457). 
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marinero que surca el mar, esperanzado en arribar y encontrar a su amada (León Tello, 
1980, p.99). En la primera estrofa, de carácter expositivo, el marinero insta a su barco a 
partir aprovechando los vientos favorables y la buena mar. La segunda es una 
descripción de la belleza de su amada. La tercera y última estrofas son resolutivas del 
deseo y anhelo del marinero por estar con su amada. 
El poema sigue una forma estrófica basada en  la alternancia de versos 
octosílabos y hexasílabos con una  rima consonante distinta en cada estrofa, quedando 
libres los versos impares y rimando los pares en consonante. De esta estructura se 
desprende una clara intención de buscar la cantabilidad y el ritmo poético. En este 
sentido, cabe resaltar  los interesantes recursos poéticos utilizados que dotan al poema 
de gran musicalidad. Por ejemplo, hay que destacar: 
 la  Personificación o Prosopopeya por la que  la poetisa personifica al 
barco, dirigiéndose a él con Imperativos al comienzo de cada estrofa. 
 La elipsis narrativa y frase abierta de la segunda estrofa, que traduce 
deseo. 
 Dotar de carácter conclusivo de la tercera estrofa, a  través del 
imperativo  y paralelismo (Corre, vuela, mi barquito), y del cambio a 
“vocal cerrada” de la rima. 
 
En definitiva, Victoria Kamhi consigue una  ‘barcarola poética’ de aroma  fresco 
y popular del poema,  en la que se percibe la personalidad de una mujer  joven y jovial.   
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Corre, corre, mi barquito, 
surca el verde mar,   
que los vientos son propicios 
para navegar. 
 
 
 Llévame a una cabaña 
donde en el umbral 
rizos negros, ojos pardos, 
boca de coral... 
   
Corre, vuela, mi barquito, 
a la luz del albor; 
¡Que en esta feliz ribera 
me espera el amor!  
                 
Imperativo                                    
Diminutivo afectivo                  
                   Epíteto 
                  “que” causal (=porque) 
 
                  
                   
                      Imperativo 
    Adverbio  relativo que exige una 
conclusión, no llevada a cabo   
 Elipsis narrativa y  frase abierta 
con puntos suspensivos 
              
               Imperativo y paralelismo,que 
intensifica el  primer verso 
   
 La rima cambia a una vocal cerrada 
(“o”), que denota mayor 
conclusión. Igualmente, es 
significativo que el  poema se 
cierre con la palabra “amor”. 
 
 
2. Análisis musical      
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
-- 
1ª estrofa 
-- 
2ª estrofa 
3ª estrofa 
-- 
1-7 
8-15 
23-25 
26-34 
35-42 
43-53 
Preludio 
A 
Interludio 
A’ 
A’’ 
Postludio 
Si m 
,, 
,, 
,, 
SiM 
sim 
Andante 
moderato 
,, 
,, 
Piú animato 
A tempo 
Tempo I 
6/8 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
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 PRELU-
DIO 
Andante moderato (negra= 46) 
c. 1-7: En 6/8 y p espress, preludio pianístico que 
consiste en una tema de siete compases en si m. 
 
 
 
Corre, corre, mi barquito, 
surca el verde mar, 
que los vientos son propicios 
para navegar. 
 
A 1º ESTROFA (cc. 8 – 26) 
 Estrofa expositiva  en si m. 
 
c. 8 al 15:  la melodía consta de una frase de 8 
compases divida en dos semifrases (4+4), cada una 
de las cuales se complementa rítmicamente con un 
motivo pianístico  
c. 17 al 19: el piano repite  la melodía del 4º verso y 
enlaza con el interludio. 
 INTER-
LUDIO 
c. 23 al 25: Interludio pianístico de tres compases, 
que consiste en la repetición de parte del Preludio. 
 
 
 
 
 
Llévame a una cabaña 
donde en el umbral 
rizos negros, ojos pardos, 
boca de coral... 
A’ 
 
 
 
2ª ESTROFA (cc. 26-33): Estrofa descriptiva, 
consta de dos semifrases (4+4). 
 
c. 26 al 29: en mi m, el movimiento se acrecienta (un 
poco animato) en la primera semifrase, que engloba 
los dos primeros versos de esta segunda estrofa. La 
melodía utiliza el diseño del complemento rítmico 
que realizó el piano en la primera estrofa. 
c. 30 al 33: 2ª semifrase similar a la anterior pero en 
la m, piu animato y la dinámica  mf. 
c. 34: el piano  culmina la estrofa con un VIº 
alterado, Vº de Si M, tonalidad en la que se inicia la 
3ª estrofa. 
 
 
 
 
 
Corre, vuela, mi barquito, 
a la luz del albor; 
    ¡Que en esta feliz ribera 
      me espera el amor! 
A’’ 
 
 
 
3ª ESTROFA (cc. 37- 40): Estrofa resolutiva del 
deseo y anhelo del marinero de estar con su amada 
(3+3+2). 
c. 35 al 37: los dos primeros versos conforman la 
primera semifrase de esta tercera estrofa, que consta 
de tres compases, en la que el acompañamiento se 
vuelve más denso imitando el tutti orquestal, y la 
dinámica se vuelve fuerte. En el  c. 37,  hay un 
cambio a  9/8  en el que el 2º verso finaliza en la 
última parte del compás. 
c. 38 al 40: la tonalidad se oscurece súbitamente con 
la vuelta a sim, el tempo se ralentiza pues se indica 
“meno”, parece que la duda le invade al poeta en el 
tercer verso 
c. 41 al 42: cambio brusco a Si M,  el cuarto verso 
entra en ff , e impulsa el final de la estrofa, hacia la 
palabra AMOR. 
 POST-
LUDIO 
 
c. 43 al 53: destaca la entrada súbito del  postludio 
pianístico, en matiz de piano. Se vuelve el ambiente 
calmo y nostálgico  en el que se inició la canción. 
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3. Estudio crítico  
  Una barcarola es una canción popular italiana, muy ligada a los gondoleros de 
Venecia, cuyo estilo despertó un gran interés entre los compositores del romanticismo, 
siendo muy cultivada en la ópera79. Como género musical se caracteriza por su ritmo 
perpetuo que imita el  remar del gondolero, casi siempre un  tempo moderato en compás 
de 6/8, y por sus temas de motivos marineros, muchos de ellos de carácter amoroso. No 
hay duda de que  esta canción es una “deliciosa aportación a la historia de la barcarola” 
(León Tello, 1980, p. 100). 
La estructura de la composición se configura como un lied estrófico variado 
siguiendo la forma  del poema: tres estrofas  que constan  de una frase de 8 compases 
dividida en dos semifrases  de cuatro compases, a excepción de la tercera que se 
estructura en  3+3+2. Si bien  existe la  reiteración rítmica  propia de la barcarola,  
Joaquín Rodrigo, en correspondencia con la expresión del texto, incrementa el ritmo 
interno de la canción mediante un tratamiento melódico, tonal y dinámico diferente en 
cada estrofa.  
Así, en la primera estrofa la melodía en si menor discurre en el ambiente 
plácido y suave que ha creado el preludio instrumental (ejemplo 6), parte del cual actúa 
como interludio antes de la segunda estrofa, que se inicia con un acorde de séptima de 
mi menor. Ahora, la expresión poética de la belleza física de la amada y su versión 
musical se hace más dinámica: la melodía adopta la figuración rítmica del puntillo 
utilizado por el piano como complemento rítmico en las dos semifrases de la primera 
estrofa, mientras  el acompañamiento se vuelve más amplio y denso hasta culminar en 
la tercera estrofa en la tonalidad de Si Mayor, donde la sonoridad se vuelve fuerte y el 
acompañamiento más orquestal. En esta sección, la primera semifrase de tres compases 
                                                             
79 Fue una forma popular en la ópera, donde el aparente estilo sentimental poco artístico de la canción 
folclórica le pudo dar buen uso: además del ejemplo de Offenbach, Paisiello, Weber y Rossini escribieron 
arias que eran barcarolas. También,  Gaetano Donizetti reflejó el ambiento veneciano al inicio de Marino 
Faliero (1835) con una barcarola para gondolero y coro, y Verdi incluyó un barcarola en Un ballo in 
maschera (el atmosférico número de Richard "Di’ tu se fidele il flutto m’a spetta" en el Acto I). No 
obstante, una de la más célebres barcarolas es la de la  ópera de Los cuentos de Hoffmann de Jacques 
Offenbach.Por su parte, Schubert, si bien no usó el nombre específicamente, empleó un estilo 
reminiscente de la barcarola en algunos de sus más famosos lieder, en especial el de su hermoso "Auf dem 
Wasser zu singen" ("Para cantarse sobre el agua"), D.774.Entre otras barcarolas famosas están las escritas 
para piano: tres de las  Canciones sin palabras, opus 19, opus 30 y opus 62 de Felix Mendelssohn; la 
Barcarola  op. 60  en fa sostenido mayor de Frédéric Chopin;  la barcarola "Junio" de Las Estaciones de 
Piotr Ilich Chaikovski; la "Barcarolla” de Béla Bartók de Out of Doors; varios ejemplos de Rubinstein, 
Balakirev, Glazunov y MacDowell; y el más impresionante de todos, la colección de Trece Barcarolas 
para piano solo de Gabriel Fauré. 
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termina con un cambio de compás a 9/8, tras el cual se produce una vuelta a sim, que, en 
mi opinión,  parece sembrar una “duda musical” ante las palabras del poeta: “¡Que en 
esta feliz ribera” (ejemplo 7). En este caso, el compositor transmuta el contenido de las 
palabras. Rodrigo refleja su situación personal sembrando la duda del reencuentro  con 
su amada, en el penúltimo verso de la canción. No obstante, de nuevo se indica  a tempo 
y matiz de ff,  lo que diluye la breve cavilación, y con  plenitud sonora, la música resalta 
el último verso: “le espera el amor”. Súbitamente,  la canción se apacigua con la 
repetición dulce y calma del motivo instrumental inicial. 
En suma, Schifferliedchen es un bello lied romántico en el estilo de 
Mendelssohn-Brahms (Sopeña, 1946) que  capta y refleja la estética específica de la 
barcarola: “canta al amor, la libertad y la esperanza con nostalgia y ritmo cadencioso” 
(Ruiz Tarazona, 1997, p.18). Por ello, el tema sugiere el período de incertidumbre que 
vive el compositor tras la separación de su esposa y que fue forzada por motivos 
económicos graves.  
 
 
Ejemplo 6: Barcarola, cc.1 al 7 
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                                Ejemplo 7: Barcarola, cc.38 al 41 
 
 
 
 
 
 
cc.38 al 40: 
 la tonalidad se 
oscurece 
súbitamente con la 
vuelta a sim, y el 
tempo se ralentiza 
(se indica ‘meno’). 
Parece que la duda 
le invade al poeta 
en el tercer verso 
cc.41 al 42: 
 El cuarto verso 
entra en ff y  
cambio brusco a 
SiM. La música 
impulsa el final de 
la estrofa  hacia la 
palabra AMOR. 
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4.2.5. CANCIÓN DEL TELAUDÍ (CANCIÓN DEL GORRIÓN) 
Fecha composición: 1934            
Texto: Teodoro Llorente (1836-1911)  
Duración: 2'      
Ediciones:      Primera edición: Edición del autor, 1946  
                       Ediciones modernas: 1.EJR 1966 (Schott), Album de canciones 
                                                         2. Schott/EAM (1995) 
 Dedicada a: Carmen Andújar80 
Estreno: 2 de Octubre de 1934, en el Ateneo Guipuzcoano de San Sebastián, por 
Carmen Andújar. 
Contexto: 
Fue compuesta el mismo año que el poema sinfónico Per la flor del lliri blau, también 
de carácter valenciano. Fernando Chavarri (citado por Gallego, 2003), describió  esta 
canción como:  
un dechado de gracia y estilo…Música en la alegría inquieta, un poco 
melancólica a veces, otras picaresca, y siempre poética del gorrión casero, en 
ella la voz tiene dejos de alma popular infantil y hallazgos de melodía, de 
ritmos, de color verdaderamente admirables. Y una valencianÍa musical a 
alta tensión.(p.85) 
 
 
1. Texto poético 
Teodoro Llorent (1836- 1911), poeta y traductor valenciano, fue el gran 
promotor de la Renaixença en el área valenciana y uno de los fundadores de la sociedad 
literaria Lo Rat Penat. Autor de Valencia, sus monumentos y sus artes. Su naturaleza e 
historia (1887-1888), lo más importante de su obra se halla en sus dos colecciones de 
poesías en catalán, Librito de versos (1884) y Nuevo librito de versos (1902). 
La  canción del Telaudí  se basa en  un poema largo  de forma libre, en cuanto a 
ritmo y a sonoridad, cuyo tema central es ensalzar  la sencillez y humildad del gorrión 
comparada con el resto de las aves. Se puede observar  una clara diferenciación formal y 
significativa entre la primera estrofa y las tres restantes, que son de mayor mesura. 
Mientras en la primera el gorrión pide compasión al cazador para que no le mate, en las 
otras tres estrofas éste  confronta las cualidades de otras aves con su humilde humilde  
condición. En este poema,  el ‘yo poético’ ha quedado reducido a la voz de un gorrión. 
En mi opinión, se observa una clara alusión al tópico ‘Aurea mediocritas’ (Dorada 
                                                             
80 Esposa de Eduardo López Chavarri, el mentor y profesor de Joaquín Rodrigo en Valencia. 
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mediocridad), expresión del poeta Horacio que ensalza las virtudes de la moderación en 
la vida, alejada de grandes ambiciones y pasiones. 
 
 
Joyos cassador, pasa;                  
busca mes brava casa                 ESTRIBILLO 
i deixan quiet a mi, 
jo sóc l'amich de casa. 
Jo sóc lo teuladí. 
 
 
Jo no tinch la ploma de la cadernera 
que d'or i de grana tiny la primavera;                   
no tinch la veu dolÇa que té  rossinyol;               1ª 
estrofa 
ni de l'oroneta joliva i lleugera  
les ales que creuen la mar d'un sol vol. 
De parda estamenya, sens flors, sense llistes, 
vestit pobre duc; 
mes penes i glòries, alegres o tristes, 
les cante com puc.. 
 
 
Les aligues niuen damunt de la roca 
del gorch qu'entre timbes aizampla la boca;     
en branca fullosa lo viu passarell;                       2ª 
estrofa 
la tórtola en l'arbre que ja obrí la soca, 
la gralla en els runes d'enfonsat castell. 
Jo al home confie la meua niuada, 
i pobre i pauruc, 
entre la familia, baix de la teulada, 
m'ampare com puc. 
 
 
Les fruits del bosch busca lo torcàs; la griva, 
xanglots entre 'ls pampols; l'estornell, la oliva;     
asserps verinoses, los vistós flamench;                 3ª           
3ª estrofa 
la llàntia del temple, l’óbila furtiva. 
i anyells l'avorrívol cóndor famolenc. 
Jo visc de l'almoina  que a l’humil mai falla; 
¡i em sent bernastruc!; 
o gra que entre pedres se perd entre palla, 
replegue com puch. 
 
 
 
Jovial cazador, pasa; 
persigue feroz presa  
y tenme compasión. 
Yo vivo en esa casa; 
yo soy un buen gorrión.  
 
 
Fáltanme las plumas del feliz jilguero, 
cuyos colorines  miro placentero; 
y la voz canora del ruiseñor; 
y de las golondrinas las alas que venero, 
pues cruzan con ellas el mar sin temor. 
De parda estameña voy siempre vestido 
con pobre sayal; 
mis penas y dichas gorgeo en el nido 
y así ahuyento el mal. 
 
 
 
Las águilas viven en cumbres rocosas 
junto a precipicios que parecen fosas; 
el pardillo, en selvas de áspero breñal; 
las tórtolas en ramas desnudas y rugosas, 
el grajo entre ruinas de casa feudal. 
Los hombres respetan aquel escondrijo, 
que albergue me medió; 
y así mi familia en ese cobijo la paz 
encontró. 
 
 
 
 
Arrebata el tordo la fruta en el huerto, 
otras aves siegan el trigo encubierto; 
destruyen cultivos con saña tenaz. 
Profanan las lechuzas el templo desierto,  
y engulle las reses el cóndor voraz. 
El parvo socorro de algunas migajas 
es hoy mi sostén; 
y el grano en la era perdido entre pajas 
recojo también. 
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2. Análisis musical 
 
 
 
 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
Estribillo 
 
1ª estrofa 
 
 
(ibídem 
2ª y 3ª 
estrofa) 
1-21 
 
22-45 
46-64 
Estribillo 
 
A 
B 
Lab 
(eólico/dórico) 
Labm 
LabM 
Allegro 
 
Poco 
meno 
Tempo I 
2/4 
 
,, 
,, 
 
 
 
 
Joyos cassador, pasa; 
busca mes brava cassa 
i deixan quiet a mi, 
jo sóc l'amich de casa. 
Jo sóc lo teuladí. 
 
 
 
Est. 
 
 
 
 
x1 
 
 
x2 
 
 
 
x3 
Allegro, 2/4 
 
ESTRIBILLO( c.1 al 21) 
Joaquín Rodrigo convierte en Estribillo de la 
canción la primera estrofa donde  el gorrión se 
dirige al cazador, intentando convencerle  para 
que no lo mate. 
Comienza el piano con un mutuo perpetuo que 
parece imitar el piar del gorrión. Éste diseño 
será el único apoyo de la voz durante todo el 
Estribillo. Por su parte, la melodía vocal se 
estructura en tres semifrases (x1+x2+x3) de 
cuatro compases cada una.  
 
cc. 16-21: El piano concluye este estribillo con 
la repetición de la última semifrase en la mano 
izquierda, y continuando el perpetuo rítmico 
sobre Mi en la mano derecha. Aquí destaca el 
cambio de color modal de  lab eólico a lab 
dórico, que viene dado por el fa natural en el 
acorde de la mano izquierda (re-fa natural-si). 
Este cambio modal parece iluminar al verso 
último “Yo soy un buen gorrión”. 
 
 
 
Jo no tinch la ploma de la cadernera 
que d'or i de grana tiny la primavera; 
no tinch la veu dolÇa que té  rossinyol; 
ni de l'oroneta joliva i lleugera  
les ales que creuen la mar d'un sol vol. 
A 
 
a1 
 
a2 
 
a3 
SECCIÓN A (cc. 22-45).  Poco meno. 
En esta sección el gorrión describe las 
cualidades de las otras aves. Sobre el color 
tonal de  labm, la melodía vocal  se estructura 
en tres semifrases:  
 a1 (cc.22-29): de ámbito de 3ª asc. a partir 
de la tónica e intervalos conjuntos. 
 a2 (cc.30-38): de ámbito de 6ª asc. a partir 
de la tónica, y perfil variado. 
 a3 (cc.39-45):de ámbito de 4ª descendente 
a partir de la tónica, decrece  la tensión 
expositiva de esta sección fraccionando en 
dos el último verso. 
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3. Estudio crítico 
Joaquín Rodrigo estructura esta canción siguiendo el esquema formal y 
significativo del poema de Llorente. Así, utiliza la misma música en las tres estrofas 
mayores, y  convierte en estribillo a la  primera, la cual  introduce a las restantes. De la 
misma manera, la diferenciación formal y significativa de las  estrofas se plasma con 
dos secciones claramente contrastadas por la tonalidad, el cambio de tiempo y  
dinámica: la sección A, donde el gorrión confronta las cualidades de las otras aves con 
su humilde condición; la sección B, en la cual el gorrión aclara  los motivos por los que 
debe  dejarle vivir el cazador. Por ello, se puede afirmar que esta canción sigue una 
forma bipartita (AB) con estribillo  que se repite estróficamente. 
Sin duda, la música transmite el carácter y emoción del texto, especialmente,  a 
través del parámetro de la armonía, que viene definida por el uso de la modalidad con 
fines populares e impresionistas (neomodalismo). En este sentido, hay una alternancia 
de  Lab eólico y dórico en el estribillo,  mientras que en las secciones A y B,  la 
tonalidad oscila entre  el modo menor y el Mayor (Labm/M),  respectivamente. De la 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Por su parte,  en a1  el piano sólo apoya  
armónicamente a la voz, introduciendo el piar 
del gorrión en los compases 25  y 27, a partir 
de los cuales, el acompañamiento se 
convierte en amplios acordes arpegiados por 
compás, donde siempre aparecen al final las 
dos corcheas que imitan el piar del pájaro 
protagonista. La textura se vuelve polifónica 
en el c. 35, donde el soprano duplica a la voz. 
Hasta el final el sol y el fa aparecen unas  
veces natural y otras  bemol. 
 
De parda estamenya, sens flors, sense listes, 
vestit pobre duc; 
mes penes i glòries, alegres o tristes, 
les cante com puc.. 
B 
b 
 
  SECCIÓN  B (cc. 46 a 64). Tempo 1º  
En estos versos el gorrión habla de sus 
cualidades, lo que viene traducido 
musicalmente en el cambio tonal a Lab M. De 
la misma manera, se amplía el ámbito de la 
melodía, la dinámica aumenta a  forte tanto 
en la voz como en el piano, y el 
acompañamiento duplica a la melodía en 
terceras en ambas manos.  
En el c. 49, coincidiendo con el verso más 
corto, se produce un pequeño giro al modo 
menor, tras el cual se retorna de nuevo a    
Lab M.   
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misma manera,  la melodía voz traduce   “el lamento del gorrión, su desconsolado piar” 
(León Tello, 1980, p.102), mediante  “una bella y emotiva melodía’” (Ruiz Tarazona, 
1997, p.21).   
También, cabe reseñar  rasgos semióticos destacados en el acompañamiento. 
En primer lugar, al final del estribillo, destaca  el giro de de lab eólico a dórico en el 
acorde de la mano izquierda del piano que sirve  para “iluminar” el significado del 
último verso ‘yo soy un buen gorrión’ (ejemplo 8). En segundo lugar, se observa un  
aumento del dinamismo discursivo en  la sección B, que queda plasmado sonoramente 
en el cambio al tono mayor, la mayor densidad sonora del acompañamiento, y el 
incremento de la dinámica. Todo ello contribuye a acentuar  la significación del “aurea 
mediocritas” por el que se alaba la sencillez del gorrión. Finalmente, es importante la 
clara alusión al piar del gorrión reflejado en el perpetuo rítmico del piano con el que se 
inicia la canción (ejemplo  9). 
 
 
                       Ejemplo 8: Canción del Telaudí, cc.17 al 25 
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Ejemplo 9: Canción del Telaudí, cc. 1 al 8 
 
 
Para concluir, hay que indicar que  el carácter popular de esta canción  viene 
dado por  los siguientes rasgos estructurales:  
1. Forma estrófica con estribillo 
2. Melodía lírica y emotiva. 
3. El ostinato rítmico.  
4. La limitación armónica de toda la canción, que se centra, en el  Lab 
eólico/dórico durante el estribillo, y, en las secciones B y C, en la armonía tonal 
con la alternancia entre modo mayor y menor, es decir, entre Lab Mayor y 
menor. 
5. Un  acompañamiento que se reduce al papel de apoyo melódico y de 
significación semiótica en el rol del gorrión. 
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4.2.6. CÁNTICO DE LA ESPOSA 
Fecha composición: 1934            
Texto:  San Juan de la Cruz  (1542-1591)        
Dedicada a: Victoria Kamhi   
Duración: 4'      
Ediciones:  Primera edición: Madrid, Editora Nacional, 1945 
    Edición moderna:  1. EJR (1966), Álbum de canciones 
                                  2. Schott/ EAM (1995)                                 
                                  3.EJR/Schott(2000) Album centenario para canto y piano 
Fecha y lugar de estreno: París, 3 de Mayo de 1935,  en la Schola cantorum  por María 
Cid (soprano)y  Joaquín Rodrigo (piano)81 
Contexto: 
Para Joaquín Rodrigo, Cántico de la  esposa era una de sus mejores obras (Iglesias, 
1999). En ella empleó toda su inspiración para poder expresar su amor hacia su esposa, a 
la que dedica la canción, durante unos años difíciles de grandes problemas económicos en 
los que tuvieron que separarse apenas  un año después de casarse: Victoria se quedó en 
París, en la casa paterna de Rue Daniel Stern, y Rodrigo regresó a Valencia.  La nostalgia 
que refleja el músico en las cartas que enviaba a su esposa, quedó igualmente plasmada en 
el poema sinfónico Per la Flor de Lliri Blau. 
Poco años después de ser escrita, el musicólogo francés Roland- Manuel, escribió en Le 
Courrier Royal (11/4/1936):”…une réussite de cet ordre suffirait à désigner son jeune 
auteur pour un des meilleurs musicens dàujourd’hui” (citado por Vayá, 1977, p. 193)82. 
   
 
1. Texto poético      
  La primera manifestación del Renacimiento en nuestro país se da en la lírica. 
A través de Juan Boscán (1493?- 1542) y Garcilaso de la Vega, se instauran en España 
los metros y estrofas italianos, surgiendo la escuela petrarquista. De igual modo, 
aparece una  literatura ascética y mística que trata, en prosa o en verso, de los 
fenómenos, difícilmente describibles que experimentan algunos justos (los místicos) al 
entrar el alma, por la oración, en contacto directo con Dios. Mientras la ascética es un 
camino que busca perfeccionar la persona mediante esfuerzo, sacrificio y devoción, la 
mística quiere enseñar el camino para la unión del alma con Dios; y lo hace a través de 
las vías purgativa, iluminativa y unitiva.  
                                                             
81 Según recoge el ABC del Viernes 24 de Mayo de 1935 en su edición de Andalucía, esta canción fue 
estrenada junto a la Serranilla y Esta niña se lleva la flor en la Schola Cantorum de París, por el pianista 
y compositor Nin –Culmell y la soprano María Cid. Sobre el estreno ver crítica e invitación del estreno, 
documentos 5.4 y 5.5 del anexo, respectivamente (pp. 459 y 460).  
 82 "... Un éxito de este orden  que sirve para considerar a este joven autor como uno de los mejores 
músicos actuales” (traducción de la autora). 
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San Juan de la Cruz (1542-1591) fue junto que junto a Santa Teresa de Jesús  
uno de los máximos exponentes de la mística española. Sus poemas mayores, titulados 
Noche oscura del alma, Cántico espiritual  y Llama de amor viva, representan, además, 
la cima de la poesía amorosa española de todos los tiempos. En ningún escritor, en 
efecto, es tan intensa la pasión de amor, divino en este caso, el incontenible deseo y 
logro de fusión con el “Amado”, es decir, con Cristo.  En Cántico Espiritual, 
subtitulado Canciones entre el alma y el esposo, el poeta desarrolla una audaz alegoría: 
se compara el amor divino con el terrenal, además de representarse  la fusión mística 
entre el alma (esposa) y Dios (amado). La Esposa (el alma) sale en busca del Esposo 
(Cristo), en un ambiente bucólico, pastoril. Pregunta por él a las criaturas, clama por su 
presencia, hasta que se le aparece. Termina el coloquio con la unión mística.  
El poema se compone de cuarenta liras83 de rimas independientes: aBabB. 
Encontramos en esta obra la influencia del Cantar de los Cantares84, en la similitud del 
tema y en  la forma dialogante en la que está escrita (alternancia de personajes). En este 
texto, con abundancia de alegorías y simbolismos, San Juan de la Cruz  adopta los 
temas y recursos típicamente renacentistas (y paganos, por ende) y los diviniza 
convirtiéndolos en un ensalzamiento del amor, pero el amor a Dios. El estilo del poeta 
es de gran belleza, como se observa en los numerosos adjetivos utilizados en  las 
bucólicas descripciones de la naturaleza (locus amoenus) y en el  ensalzamiento del 
amado. Del mismo modo, es muy frecuente la utilización del  hiperbatón, recurso con el 
que el poeta altera  el orden de  los verbos y sustantivo,  o incluso de toda la forma 
Sujeto+Verbo+Complemento, para, magistralmente, acentuar el sentimiento que quiere 
expresar a cada estrofa. También, encontramos  la aliteración y el uso de  diferentes 
tiempos verbales según quien se describe, por ejemplo: la esposa en su búsqueda suele 
estar con pretérito perfecto simple; en las descripciones bucólicas del entorno, usa el 
futuro, y al final, en su ruego al amado para que aparezca, el subjuntivo, en lugar del 
indicativo o imperativo.  En la canción,  Joaquín Rodrigo sólo utiliza las cuatro 
primeras estrofas del Cántico, alterando  algunas palabras para adaptarlo a la música, 
como veremos en la siguiente tabla. 
                                                             
83 Forma estrófica de cinco versos,  que alterna heptasílabos y endecasílabos (aBabB). 
84 El Cantar de los Cantares se estructura como un poema de amor conyugal a voces o cantos alternos, 
ajeno a todo plan organizado y que escapa a cualquier categorización rigurosa. Trata de dos amantes, 
Salomón y Sulamita, que han sido obligados a separarse, que se buscan con desesperación, declaman su 
amor en una forma poética altamente sofisticada, se reúnen y vuelven a separarse, siempre con la 
profunda esperanza de volver a estar juntos para siempre, apoyándose en la antigua premisa de que ‘el 
amor siempre triunfa’. 
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                 TEXTO DE 
      SAN JUAN DE LA CRUZ 
          ADAPTACIÓN DE  
        JOAQUÍN RODRIGO 
ANÁLISIS 
POÉTICO 
(ESPOSA ) 
¿Adónde te escondiste,  
Amado, y me dejaste con gemido?  
Como el ciervo huiste,  
habiéndome herido;  
salí tras ti clamando, y eras ido.  
 
 
Pastores, los que fuerdes  
allá por las majadas al otero,  
si por ventura vierdes  
aquel que yo más quiero,  
decidle que adolezco, peno y 
muero.  
 
Buscando mis amores  
iré por esos montes y riberas,  
ni cogeré las flores  
ni temeré las fieras;  
y pasaré los fuertes y fronteras.  
 
PREGUNTA A LAS 
CRIATURAS ) 
¡Oh bosques y espesuras,  
plantados por la mano del Amado,  
oh prado de verduras,  
de flores esmaltado,  
decid si por vosotros ha pasado!  
 
A dónde te escondiste, Amado, 
Y  me dejaste con gemido? 
Como el ciervo huíste, 
habiéndome ferido; 
Salí tras tí clamando, y ya eras ido.  
 
Pastores los que fuéredes, 
Allá por las majadas al otero, 
Si por ventura viéredes 
A aquel que yo más quiero, 
Decidle que adolezco, peno y muero.
 
Buscando mis amores, 
iré por esos montes y riberas; 
ni cogeré las flores, 
ni temeré las fieras, 
y pasaré los fuertes y fronteras.  
 
 
 
¡Oh, bosques y espesuras 
Plantados por la mano del Amado! 
¡Oh, prado de verduras, 
de flores esmaltado, 
decid si por vosotros ha pasado!. 
 
     Amado lo coloca en el 
primer verso 
    Símil o comparación    
      
En el poema es “herido” 
    “ser ido”:uso poético del 
verbo ser como auxiliar, que 
denota más permanencia. 
 
En el poema es fuerdes” y   
“vierdes” 
  “A aquel”, se recoge en 
las letras pero no en la 
canción autor  
   Gradación de sentimientos 
 
    
         
 
        Anáfora 
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2. Análisis musical 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
--- 
1ª estrofa 
2ª estrofa 
4ª estrofa 
5ª estrofa 
--- 
1-2 
3-12 
13-18 
19-24 
25-32 
33-34 
Rit. 
A 
B 
C 
D 
Rit. 
Fa# frigio 
,, 
Si eólico 
,, 
Si jónico 
Fa# frigio 
Adagio 
,, 
,, 
,, 
Molto tranquilo 
,, 
 
4/2 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
 
  
 
R 
Adagio, 4/2 
 
cc. 1-2: Ritornello pianístico consistente 
en grupos yámbicos alternos. Destaca 
las séptimas sin tercera, que dan un 
color modal. Al final del diseño, el 
mordente con el sol# imprime un efecto 
tímbrico o colorista. 
 
 
 
 
 
 
 
 
¿Adónde te escondiste,  
Amado, y me dejaste con gemido?  
Como el ciervo huiste,  
habiéndome ferido;  
salí tras ti clamando, y eras ido.  
 
 
A 
 
 
 
 
 
a1 
 
a2 
 
a3 
 
1ª SECCIÓN(cc.3-12) 
La primera estrofa (A) consta de tres 
semifrases que se alterna con el piano. 
La figuración básicamente de negras y 
blancas resalta el carácter salmódico de 
la melodía. La modalidad es  fa# frigio 
y la dinámica pp. 
cc. 3-5: Melodía vocal (a1) en registro 
grave, silábica y declamada. 
cc. 6-7: ritornello pianístico. 
cc. 8-9:segunda semifrase (a2).Concluye 
con un calderón que suspende el 
discurso musical. 
c. 10: el piano realiza el inicio de x1. 
cc.11-12:En la tercera semifrase(a3), la 
desesperación que expresa este último 
verso es traducida musicalmente 
mediante un calderón antes de “y eras 
ido”, y la indicación posterior de “piu 
tranquilo”. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
B 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
2ª SECCIÓN ( cc. 13-18) 
En la segunda (B) estrofa se produce un 
cambio modal a Si eólico, dinámico a 
mf, y métrico a  corcheas. La melodía 
consiste en tres semifrases (b1+b2+b3) 
de dos compases cada una, que ya no 
alternan con el piano, que continúa con 
la alternancia de los grupos yámbicos 
del inicio. La métrica de la melodía 
vocal en corcheas  ayuda a la narración. 
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Pastores, los que fuerdes  
allá por las majadas al otero,  
si por ventura vierdes  
aquel que yo más quiero,  
decidleque adolezco, peno y muero.  
 
 
b1 
 
b2 
 
b3 
 
 
cc. 17-18: El último verso, en el que el 
poeta hace un gradación de 
sentimientos, el músico remansa el 
movimiento con ritenuto y lleva la 
dinámica de P a PP. Concluye con una 
cadencia plagal sobre Si, con la tercera 
picarda que evoca el Renacimiento. 
 
 
 
 
 
 
Buscando mis amores  
iré por esos montes y riberas,  
ni cogeré las flores  
ni temeré las fieras;  
y pasaré los fuertes y fronteras.  
 
,                        
 
C 
 
 
 
a4 
 
 
a5 
 
3ª SECCIÓN (cc.18-24) 
Durante la tercera estrofa (C), que 
continúa en si eólico, la melodía 
mantiene su carácter salmódico (a4+a5), 
pero  el acompañamiento  apoya a la 
voz con un diseño monódico en octavas 
(duplicaciones de mixturas de órgano), 
que deriva en un contrapunto a dos. La 
sonoridad plena y ampulosa se consigue 
a través del ritmo solemne y pausado 
que imprime las figuraciones de negras 
y blancas, junto al cresc. que lleva al ff.  
Concluye con una cadencia plagal sobre 
IV, con la 6ª dórica. 
 
 
(PREGUNTA A LAS CRIATURAS ) 
  
 
 
 
 
¡Oh bosques y espesuras,                       
plantados por la mano del Amado,  
oh prado de verduras,  
de flores esmaltado,  
decid si por vosotros ha pasado!  
 
 
D 
 
 
 
 
 
a6 
 
a7 
 
a8 
 
4ª SECCIÓN 
En la última estrofa (D) , a pesar del   
cambio de color modal a si jónico, se 
observa similitud con la sección 
segunda. La  dinámica disminuye a  p y 
pp, con la que concluye. 
cc. 25-27: la primera semifrase (a6), 
traduce la invocación a la naturaleza 
con la reiteración de un salto de cuarta 
ascendente. 
cc. 31-32: durante el verso conclusivo 
(a8), el piano  hace un diseño monódico 
de blancas en la mano derecha, 
concluyendo en una cadencia plagal con 
tercera picarda sobre IV. 
  
 
Final 
 
 
c.33 y 34: ritornello pianístico 
introducido por un acorde de Vº de sim, 
que retorna al diseño de séptimas sin 
tercera del inicio. 
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3. Estudio crítico 
Cántico de la esposa  representa un momento cumbre dentro de la obra de  
Joaquín Rodrigo, quien llegó a considerarla como su ‘obra preferida’, por ser la “más 
despojada de todo accesorio que toda creación conlleva…la feliz unión de lo clásico 
con lo castizo y de lo aristocrático con lo popular” (Iglesias, 1999, p.55). Si bien  el 
poema de San Juan de la Cruz posee una  estructura simétrica y una gran cantabilidad, 
éste presenta una gran dificultad en traducirlo musicalmente por el enorme valor 
poético y  significación del tema. Pero  Joaquín Rodrigo consigue una íntima fusión de 
poesía y música, intuyendo  “perfectamente la significación teológica y humana del 
texto y la inmensidad de sus valores poéticos” (Tello, 1980, p. 75). Se puede apreciar 
como  la voz asume el papel del alma que busca al amado con desesperación,  mediante 
una  melodía de carácter salmódico que sintetiza  la expresión de lamento,  queja, 
búsqueda y añoranza que se desprenden de las cuatro estrofas de la canción. Mientras, 
el acompañamiento ‘despojado’ de cualquier complejidad armónica y técnica, recrea la 
belleza sensual del paisaje, de tal manera, que  representa  más una “apertura mística” 
que un “paisaje bucólico” (Tello, 1980, p.75). 
Desde el punto de vista estructural,  Joaquín Rodrigo ha adoptado la forma más 
idónea, la de lied desarrollado (ABCD), logrando un aspecto más discursivo paralelo al 
contenido poético. Así,  la primera estrofa adquiere la función formal de exposición, y 
presenta una alternancia de la  voz y el  piano en valores métricos largos, “descansando 
en cadencias como suspiros” (Sopeña, 1948, p.78). Seguidamente,  en la segunda 
estrofa, Joaquín Rodrigo  acentúa el dinamismo narrativo cesando  la alternancia de la 
voz y el piano, logrando, así,  mayor agitación. A continuación, en la tercera estrofa, de 
carácter resolutivo, el compositor consigue  “la más concisa definición de la ascética de 
San Juan de la Cruz” (Tello, 1980, p.75). Mediante la fusión de los valores estéticos de 
tono e intensidad, el maestro Rodrigo  dispone los versos en progresión ascendente con 
gradación de matiz que va desde el piano al muy fuerte. Mientras el piano consigue 
exaltar a la melodía con gran sobriedad mediante octavas en mixtura de órgano que 
recuerdan al gregoriano. Por último,  la cuarta estrofa, que representa la exhortación la  
naturaleza (ejemplo 10),  intensifica el contenido poético a través de un discurso 
musical más continuo y vivo. “Los yambos se transforman en ágiles tribaquios a dos 
voces a los que se añaden largas notas tenidas en superposición armónica” (Tello, 1980, 
p. 75).  
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Ejemplo 10: Cántico de la esposa, cc. 26 al 28 
 
 
Por otra parte, se percibe la intención del compositor de trasladarnos a la época 
Renacentista del poema, por aspectos  como: la modalidad, las cadencias plagales al 
final de cada estrofa, la evocación del gregoriano tanto en la melodía vocal como en el 
piano (3ª estrofa), y, finalmente, por el uso del compás de 4/2, más propio de una 
escritura arcaica. No obstante, cabe recalcar aspectos vanguardistas  en el uso de una 
armonía colorista y no estructural, propia del Romanticismo e Impresionismo, así como, 
en algunos efectos tímbricos como el sol# del final del ritornelo instrumental (ejemplo 
11).  
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Ejemplo 11: Cántico de la esposa, cc. 1 al 2 
 
 
 
Cabe agregar que algunos autores (Sopeña, 1946; Tello, 1980) han visto 
reflejado en los grupos yámbicos con intervalos de movimiento contrario de quinta 
descendente y séptima ascendente sin tercera que realiza el piano en el ritornello la 
imagen sonora del canto de los pájaros (ejemplo 12).  
 
          Ejemplo 12: Cántico de la esposa, cc. 1 al 6 
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En suma, Cántico de la esposa  ha sido considerada como  “uno de los 
instantes más bellos y hondos de la música española contemporánea”(Sopeña, 1946, 
p.79), pues  consigue  traducir el sublime misticismo  de San Juan de la Cruz a través de 
“una música callada” (Ruiz Tarazona, 1997,p.20), de recitado lento, donde la voz, es 
exaltada por “un piano que huye de cualquier barroquismo” (Fernández-Cid, 1963,p. 
90). 
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 4.2.7. ESTA NIÑA SE LLEVA LA FLOR  
Fecha composición: 1934            
Texto:  Francisco de Figueroa   
Dedicada a:  Conchita Supervía85 
Duración: 3'      
Ediciones:  1. EJR (1966), Álbum de Canciones 
                    2. Schott/EAM (1995)  
                    3. EJR/Schott (2000), Álbum Centenario para canto y piano 
Fecha y lugar de estreno:   3 de Mayo de 1935, en la Schola cantorum  de París, por 
María Cid (soprano) y  Joaquín Rodrigo (piano)86. 
Contexto: 
Como indica Antonio Gallego (2003, p.80), con esta canción Joaquín Rodriga 
prosigue su relación con  las mejores  cantantes españolas de su tiempo. Si bien  
María Cid estrenó  Cántico de la esposa, el compositor dedicaría Esta niña se lleva la 
flor a Conchita Supervía, Estribillo a Angeles Ottein, Soneto a Victoria de los 
Angeles  Soneto, y Barcarola a Pilar Lorengar.   
   
 
1. Texto poético 
Francisco de Figueroa (1536 -1617), tildado como el Divino, fue soldado en 
Italia y diplomático en Francia y Alemania,  contino de Felipe II y se relacionó con los 
poetas y escritores más importantes de su tiempo, como Pedro Laínez y Miguel de 
Cervantes.  Estuvo en Italia como soldado y, como llegó a dominar la lengua toscana 
como la suya propia, escribió poesía tanto en italiano como en español y realizó 
estudios universitarios en dicho país. Su poesía se inspira en la tradición estilnovista y 
petrarquista y su continuación garcilasiana, además de estar influenciada en el 
neoplatonismo de León Hebreo.  
“Esta niña se lleva la flor”  es una  poesía extensa de tres estrofas de doce 
versos hexasílabos más un estribillo de dos versos. Aunque León Tello (1980) la 
                                                             
85 Concepción Supervía Pascual (conocida como Conchita Supervía, Barcelona, 9 de diciembre de 1895 - 
Londres, 30 de marzo de 1936) fue una mezzosoprano lírica española de notables medios y trascendencia 
histórica pese a su trágica desaparición temprana. Amén de sus excepcionales dotes vocales que le 
permitían gran velocidad en la coloratura y un dominio de los matices sonores y tímbricos, el valor 
histórico de la Supervia fue rescatar para la cuerda de mezzosoprano de coloratura las tres máximas 
heroinas de Gioachino Rossini (Rosina de El barbero de Sevilla, Angelina de La Cenerentola e Isabella 
de L'italiana in Algeri). También, fue una de las mejores intérpretes de zarzuela y canción española de su 
época.  
86 Según hemos encontrado en el ABC del Viernes 24 de Mayo de 1935 en su edición de Andalucía, esta 
canción fue estrenada, junto a la Serranilla y  Cántico de la esposa, en la Schola Cantorum de París, por 
el pianista y compositor Nin –Culmell y la soprano María Cid. Ver Documento 5.5 del Anexo (p.459). 
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encuadra dentro de  los zéjeles y rondós medievales, en mi opinión su estructura se 
ajusta a la forma de romance con estribillo. En ella, el poeta, inmerso en una atmósfera 
primaveral, describe a una risueña y bella adolescente, a la cual corteja y ante la que, 
también, se ruboriza. Las estrofas se corresponden con tres momentos: la presentación 
de la amada, la descripción de su belleza, y, finalmente, la confesión  del poeta (‘yo 
poético’) en la que manifiesta su rubor ante la contemplación  de su amada, quien, 
finalmente, corresponderá  a su cortejo. Destaca el uso reiterado de metáforas 
descriptivas que aluden a elementos de una naturaleza  radiante,  utilizando en varias  
ocasiones algunos tópicos o términos de la lírica popular: perlas=dientes, coral=labios, 
mejillas de canela y azúcar, nariz de leche y arroz. 
 
 
Esta niña se lleva la flor, 
¡que las otras no! 
Esta niña hermosa 
cuyos rizos son 
la cuna en que el día 
se recuesta al sol, 
cuya blanca frente 
la aurora nevó 
con bruñidos copos 
de su blanco humor. 
Pues en cuerpo y manos 
tal mano le dio 
de carmín nevado 
cual nunca se vio. 
Esta niña se lleva la flor, 
¡que las otras no! 
Arcos son sus cejas 
con que hiere Amor, 
con tan linda vista 
que a ninguno erró. 
Canela y azúcar 
sus mejillas son, 
y quien las divide, 
de leche y arroz. 
No es nada la boca, 
pero allí encontró 
sus perlas la aurora, 
su coral el sol. 
Esta niña se lleva la flor, 
¡que las otras no! 
No lava la cara 
con el alcanfor 
porque avergonzado 
de verla quedó. 
Y en sus descuidillos 
siempre confió 
como en los cuidados 
de mi tierno amor. 
 
Estribillo 
1ª Estrofa : Se presenta a la amada, una 
joven de tez blanca, que era  el ideal de belleza 
de la época. Destaca el estilo nominal en la que 
está escrita esta primera estrofa, pues no hay 
predicado. Destacamos el último verso ‘cual 
nunca se vió’, queda  interrumpido por el 
estribillo. 
 
Estribillo 
    2ª estrofa: Representa la descripción de 
la belleza. Destacan las metáforas: 
  Sus cejas son el arco con las que Cupido 
(Amor) dispara                     
Metáfora sencilla A=B                       
Metáfora Adivinanza de tipo popular 
Metáforas tópicos 
    
        Estribillo 
3ª Estrofa: Aparece el “yo poético”. El vate 
confiesa su rubor ante la contemplación de la 
amada. Después confirma la correspondencia 
de la muchacha  a su cortejo. 
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Pues si canto, canta, 
llora cuando yo, 
ríe cuando río 
y baila a mi son. 
Esta niña se lleva la flor, 
¡que las otras no!  
 
 
 
Estribillo 
 
 
 
2. Análisis musical 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
 
estribillo 
1ª estrofa 
- 
- 
estribillo 
(Ibídem  2ª y 
3ª estrofas) 
 
1-8 
9-29 
30-34 
35-49 
50-56 
 
 
Estribillo 
A 
Interludio 
B 
Estribillo 
 
 
 
Fa#M 
,, 
Mibm 
Mibm 
Fa#m 
 
Allegro vivace 
,, 
,, 
Expresivo 
,, 
 
6/8 
,, 
,, 
,, 
,, 
 
 
 
Esta niña se lleva la flor, 
¡que las otras no! 
 
 
 
 
Estribillo 
Allegro vivace 
RITORNELLO (c.1 al 8) 
 Estribillo que consiste en una  melodía de 
cinco compases (3+2) apoyada por un diseño 
pianístico con ritmo de seguidilla en 6/8. El 
carácter brillante y alegre es acentuado por el 
matiz de forte . La tonalidad es  Fa #M. 
 
 
 
Esta niña hermosa 
cuyos rizos son 
la cuna en que el día 
se recuesta al sol, 
cuya blanca frente 
la aurora nevó 
con bruñidos copos 
de su blanco humor.  
A 
 
 
 
 
 
x1 
 
 
 
 
x2 
 
 
 
1ª sección (cc. 9-29) 
Consiste en dos semifrase (x1+x2) que 
agrupan los versos de cuatro en cuatro. Se 
observa una textura ligera, con una estructura 
melódica interna propia de las tonadillas (de 
dominante a tónica), apoyada por un piano 
que continua su ostinato rítmico de carácter 
guitarrístico. 
c.9 al 16: primera semifrase (x1). 
c.17 al 21:en la segunda semifrase (x2), tras 
el segundo verso, el piano complementa 
melódicamente a la voz con un diseño que 
anticipa el melisma vocal posterior de cuatro 
compases sobre la sílaba “co” de la palabra 
“copos”, durante el que se modula al relativo 
menor (re#), que Rodrigo enarmoniza a mibm 
al final de la estrofa. 
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3. Estudio crítico 
Esta canción basada en la forma literaria  de romance con estribillo se 
estructura siguiendo  el esquema musical “AB con estribillo” para cada una de las tres 
estrofas. De este modo, Joaquín Rodrigo traduce los valores poéticos y expresivos del 
texto de Figueroa, imprimiendo un aire “cascabelero” y “pimpante” (Gallego, 2003, 
p.89) a la  primera sección (ejemplo13) que contrasta  con la cantabilidad y dulzura de 
la segunda sección.  
Si bien esta canción se ha visto  como  una “tonadilla de la mejor cepa 
castellana”87,  en mi opinión, el lenguaje armónico utilizado, así como  su virtuosismo 
vocal  y la brillantez del acompañamiento pianístico, la alejan del estilo de las  
canciones del siglo XVIII.  No obstante, se puede afirmar que existe una intención de  
reflejar   el carácter popular del texto, como puede apreciarse en las siguientes 
características: 
                                                             
87 Consultar la crítica de prensa en el documento 5.5. del Anexo (p. 459). 
 INTERLUDIO c.30 al 34: cesura vocal  de cuatro compases 
que conduce a la tercera estrofa. El ostinato 
rítmico del piano se calma con un descenso 
dinámico a PP. 
 
Pues en cuerpo y manos 
tal mano le dio 
de carmín nevado 
cual nunca se vio. 
 
 
¡Ah! 
B 
 
y 
 
 
x3 
 
 
 
 
melisma 
 
 
 
 2ª SECCIÓN  (cc. 34 a 53)  
Tiene un carácter diferente a la sección 
primera, pues la atmósfera se vuelve más 
dolce y expresiva. Este cambio viene traducido 
en el cambio de armadura (mibm), dinámica 
PP y  toque legato del piano, junto a los 
valores largos de la melodía.  
c.34 al 40: la melodía en valores largos (negra 
con puntillo) se hace más cantábile 
(expresivo), y dialoga en contrapunto imitativo 
con el piano(y). 
c. 41 al 44: los dos últimos versos en f risoluto 
concluyen en cadencia sobre sibm (x3). 
c.45 al 49: melisma vocal cadencial apoyado 
por un sib sobre agudo  en corcheas que será 
enarmonizado una vez se inicie el estribillo. 
 
Esta niña se lleva la flor, 
¡que las otras no! 
 
ESTRIBILLO 
 
c.50 al 56: Estribillo 
 ~ 206 ~  
 
 
1. Ritmo  de seguidilla. 
2. Carácter guitarrístico del acompañamiento. 
3. Estructura interna de la melodía que gira entorno a la dominante y la tónica. 
4. Uso de numerosas notas pedales. 
5. Melismas de corte popular. 
6. Timbre brillante  en el acompañamiento y la voz. 
 
Para concluir, se puede afirmar que Joaquín Rodrigo consigue traducir el 
significado poético y expresivo del texto de Figueroa a través de su estilo personal, en el 
que se mezcla la ironía y la inocencia. Como señala Sopeña (1946), esta canción 
representa “la parte de ‘locura’ de la personalidad de Rodrigo menos conocida por el 
público, acostumbrado al lirismo y sobriedad que representa el Concierto de Aranjuez” 
(pp. 76-77). 
 
Ejemplo 13: Esta niña se lleva la flor, cc.1-12 
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4.2.8. ESTRIBILLO   
Fecha composición: 1934            
Texto:  Salvador Jacinto Polo de Medina      
Dedicada a:  Angeles Ottein88 
Duración: 2'      
Ediciones:  1. EJR (1966), Álbum de Canciones 
                    2. Schott/EAM (1995)  
                    3. EJR/Schott (2000), Álbum Centenario canto y piano 
  
Estreno:   Ángeles Ottein, pianista, lugar y fecha sin identificar (Gallego, 2003). 
Contexto: 
Según indica Antonio Gallego (2003, p.91); “como todas las  canciones de este ciclo 
de 1934, tiene fuertes connotaciones femeninas”, coincidiendo, así, con el período de 
separación de su esposa Victoria. Con este ciclo de 1934 Joaquín Rodrigo recibió un 
tercer premio, que compartió con Gustavo de Pittaluga, en un  concurso organizado por 
la Junta Nacional89.   
 
  
1. Texto poético 
El poeta murciano Salvador Jacinto Polo de Medina (1603/1676) fue un autor 
que participó de la literatura punzante e irónica del XVII y que se distingue por la 
calidad de su prosa y verso de estirpe gongorina,  destacando sus breves poesías 
festivas, en las cuales convergen un doble aspecto popular y naturalista (León Tello, 
1980). En 1713, la Real Academia Española lo incluye en un diccionario de 
autoridades, tras años en los que sus obras eran continuamente reeditadas. Su obra tuvo 
una gran repercusión en el panorama literario español cuando autores como Gerardo 
Diego y José María Cossío, de la generación del 27, ahondaron en su obra satírica y en 
su faceta culterana y galante. 
Este poema, recogido en la miscelánea El buen humor de las musas, adopta una 
forma sin división estrófica con versos endecasílabos y otros de arte menor. De temática  
                                                             
88 Angeles Ottein (Algete, Madrid, 1895 - Madrid, 1981)   inició sus estudios musicales junto con su 
hermana Ofelia, en el Conservatorio de Madrid, y los prosiguió en la academia del tenor Lorenzo 
Simonetti, donde perfecciono su técnica de canto. Su verdadero apellido era Nieto, pero lo cambió 
invirtiendo las letras para no ser confundida con sus hermanas Ramona y Ofelia, también cantantes 
líricas. Ángeles Ottein destacó por hacer gala de una línea de canto muy pura, sin fisuras en ningún 
registro, y por la calidad interpretativa de sus actuaciones, cualidades que la hicieron muy apreciada en 
los escenarios de todo el mundo. Su retirada definitiva tuvo lugar en 1942, tras lo cual se dedicó por 
entero a la enseñanza; entre sus más destacados alumnos figuraron María Luisa Nache, Pilar Lorengar, 
Consuelo Suárez y su sobrina Marimí Del Pozo. Ocupó las cátedras de canto del Conservatorio madrileño 
y del Conservatorio de Puerto Rico.  
89 Sobre el concurso ver documento 5.3  del Anexo (pp. 456-457). 
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amorosa, destaca por  su frescura e intrascendencia, frente a otras obras  de temática 
similar escritas por los autores más representativos de este período, Góngora o 
Quevedo. Se pueden observar  reminiscencias renacentistas en su alusión naturalista y  
musicales, además de, rasgos irónicos propios del estilo barroco como los que  se 
desprenden del  nombre de la amada, ‘Perinarda’ , y , también, de la estimación musical 
que hace del sonido  del arroyuelo en  ‘capón de plata’, que ha sido vista por Antonio 
Gallego (2003) como una  alusión a los castratis del barroco. 
 
 
 
2. Análisis musical 
 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
Versos 
1-2 
3-6 
7-8 
9-10 
11-12 
 
1-12 
13-33 
34-43 
44-54 
55-73 
 
Estribillo 
A 
Estribillo 
B 
C 
 
 
 
La M 
LaM/SiM/mim 
ReM 
LaM 
LaM 
 
Presto 
,, 
,, 
,, 
,, 
 
 
2/4 
,, 
,, 
,, 
,, 
 
Y muera yo de amor por Perinarda, 
desde que nace el sol hasta que para, 
canten las aves, suenen las ramas, 
y los pajarillos, tiples alados, 
canten arpados. 
Suenen sonoros en suaves coros. 
Y muera yo de amor por Perinarda, 
desde que nace el sol hasta que para. 
Canten en su capilla 
en gran maravilla! 
Con su voz ingrata, ingrata, 
aquel arroyuelo, capón de plata. 
Ah, Ah. 
 
 
Nombre propio que denota ironía 
 
Herencia renacentista consistente en 
pasar los sentimientos a la naturaleza 
 
Alusión musical 
 
 
Aliteración de sibilantes  
 
 
 
 
 
 
Repetición, eco 
 
Metáfora de alusión sonora 
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Y muera yo de amor por Perinarda, 
desde que nace el sol hasta que para. 
 
 
 
X 
PRESTO, 2/4. LAM  
 
ESTRIBILLO (cc.1 al 12) 
El estribillo consiste en una melodía de  carácter 
popular y alegre, que se repite dos veces, 
correspondiéndose con cada uno de los dos 
primeros versos. Se apoya en un acompañamiento 
reiterado de acordes de dominante y tónica, con 
acentuación a  contratiempo, contrastando, así, 
con el ritmo de la melodía. Este rasgo rítmico 
sirve para dotar a la música de ironía o 
mordacidad, que, a su vez, se acentúa con las 
indicaciones de forte en el piano, y de rítmico en 
la voz. 
 
 
 
 
 Canten las aves, suenen las ramas, 
y los pajarillos, tiples alados, 
Canten arpados. 
 
 
 
 
Ah!  
 (Interjección añadida por Rodrigo) 
 
     Suenen sonoros en suaves coros. 
 
A 
 
 
 
 
a1 
 
a2 
 
a3 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
a4 
 
 
 
 
    a5 
 
1ª ESTROFA (cc.13-23)/ LaM  
 
La melodía vocal consta de tres semifrases de 
cuatro compases cada una (a1+a2+a3). La tercera 
semifrase (a3) consta de dos compases que se 
corresponden con el tercer verso, (‘canten 
arpados’) y otros dos compases de imitación del 
piano, el cual realiza un diseño de acordes en ff, 
que producen  un gran estruendo. Podemos ver 
una  plasmación musical  de ‘canten arpados’.  
Por su parte, el acompañamiento consiste en una 
mano izquierda que continua con el ostinato 
rítmico a contratiempo, y una mano derecha, que  
realiza el tema del estribillo en el registro del tiple, 
la primera vez en octavas, que parece  traducir la 
imagen de “tiples alados”. Destaca  la cadencia a 
SI M (VI alterado,V/I) en los compases  21 y 22. 
 
c.24 al 28: La interjección, en SiM, consiste en 
una traducción musical  del canto de los pájaros, a 
través de saltos de 5ª, 3ª y 4ª. Durante  5 compases 
en forte, la voz realiza difíciles  agilidades en 
agudos, acompañado por un piano que ha cesado 
su acentuación a contratiempo. 
c. 29 al 33: La dinámica cambia súbitamente a 
piano y se  modula por cromatismo a mim. Este 
cambio de color dinámico y tonal parece imitar el 
susurro que se percibe en este verso debida a la 
aliteración de silibantes. Del mismo modo, 
Rodrigo traduce el significado de ‘suaves coros” 
mediante  un canon  que inicia el piano  en octavas 
dentro del registro del tiple. El motivo utilizado es 
el tema del estribillo.  
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Y muera yo de amor por Perinarda, 
desde que nace el sol hasta que para. 
 
X’ 
 
ESTRIBILLO (cc. 34 al 43) 
Irrumpe el  estribillo  en un contexto tonal 
diferente (ReM), un rasgo propio del 
Impresionismo. También, el acompañamiento 
varía: el piano continúa los diseños de acordes 
(VII/I) sin realizar el  contratiempo rítmico del 
inicio. 
 
 
Canten en su capilla 
en gran maravilla! 
 
Ah! 
 
B 
 
 
 
b 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
2ª ESTROFA (cc.44-54) 
 
cc.44 al 48: Se modula a La M, y la dinámica 
aumenta a ff. A su vez,  la voz reitera un motivo de 
cuartas descendente sobre las notas la4 y mi4, muy 
similar a una fanfarria de trompeta.  
Por su parte,  el piano utiliza un diseño ascendente 
de escalas en tresillos, que agudizan el estado de 
alegría.  En conclusión, la música traduce los 
versos poéticos en  fanfarrias y   ‘pompa y boato’. 
c. 49 al 54: en la interjección, la voz se mantiene 
sobre saltos ascendentes y descendentes de 4ª y 5ª 
en registro sobreagudo, un registro del clarino 
(trompeta barroca). Concluye este diseño con  un 
glissando de quintas (si-mi), que imita el piano. 
 
 
 
Con su voz ingrata, ingrata, 
aquel arroyuelo, capón de plata. 
 
 
 
 
 
Ah! Ah! 
 
 
La, la, la, la, la, la, la! (Epílogo silábico 
añadido por Rodrigo a modo de coda) 
 
C 
 
 
 
c1 
 
c2 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
c3 
 
 
 
 
 
c4 
3ª ESTROFA (cc.55-73)/LaM 
 
cc. 55-62: Esta tercera estrofa vuelve a La M,  
pero en una dinámica más suave (mf). La melodía 
vocal consta de dos semifrases de cuatro compases 
(c1+c2). Destaca la  articulación legato que cambia 
el carácter brillante anterior.  
También, el acompañamiento es diferente en cada 
verso. En el primero, el piano repite  el mismo 
diseño del verso 2º de la 1ª estrofa, similar a la 
melodía del estribillo. En el segundo, traduce la 
metáfora de alusión sonora del sonido del arroyo, 
con un acompañamiento similar a la seguidilla. En 
el c.62,  justamente al final del último verso, 
irrumpe el piano con el mismo diseño del  primer 
verso de la estrofa inicial. 
c. 64 al 72: En  la 1ª interjección del final se 
produce un diálogo imitativo entre voz y piano. 
Consiste en una escala ascendente en staccato de 
la3a la4, que imitará  el piano. Por segunda vez,  la 
voz repite  la escala  en dinámica de f, contestando 
el piano en octavas en el registro sobreagudo. 
c.73: Epílogo silábico brillantísimo en  registro 
del tiple y  dinámica de ff, que el piano acrecienta  
en ambas manos sobre un pedal de tónica. Se 
incrementa el estruendo hasta el final de la 
canción.  
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3. Estudio crítico 
Desde el punto de vista formal, la poesía ofrecía al compositor una estructura 
proporcionada y precisa: dos estrofas de cinco versos con un pareado final y un epílogo 
silábico. Destaca la colocación asimétrica del estribillo, así como la reiteración de 
versos, sílabas y palabras (León Tello, 1980). En mi opinión,  Joaquín Rodrigo hace una 
reelaboración libre de este poema, basándose en las características formales de la 
poesía, y adoptando una estructura  lied estrófico variado con estribillo.   
 Asímismo, como en otros casos, el compositor acrecienta el significado poético 
y expresivo, traduciendo el carácter popular, naturista e irónico de este texto de 
Salvador Jacinto. Así,  Joaquín Rodrigo reinterpreta el poema con un estilo personal, 
que mezcla  un lenguaje compositivo moderno con otros aspectos  que miran al pasado 
musical, en especial, con una melodía que posee el carácter de las canciones populares 
del XVII de gran  regularidad métrica y fuerte diatonismo.  
Aunque todo lo anterior confirma que  Rodrigo interpreta el poema con un  aire 
tradicional, el compositor consigue imprimir  el carácter irónico del texto de un modo 
muy personal, “bien con humor  o con altisonante elocuencia” (León Tello, 1980, p. 
85), mediante  recursos compositivos como: 
1. Uso de registros agudos y brillantes 
2. Acciaccaturas scarlattianas 
3. Pandiatonismo: tendencia propia del Neoclasicismo que consiste en  el  
uso libre de las notas de la escala, lo que se traduce en el  efecto de  una 
sonoridad antigua y moderna a la vez. 
4. Acentuación de la parte débil (ejemplo 14). 
5. Dinámicas estridentes y fuertes. 
6. Compás de 2/4, para dar un carácter juguetón y socarrón. 
7. Frases de cinco compases, que aunque son propias del barroco, también 
producen asimetría interna. 
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                                                 Ejemplo 14: Estribillo, cc.1 a12 
 
Por último, es importante señalar que muchos de los rasgos naturistas del poema 
poseen su imagen sonora en la canción. Por ejemplo:  
1. los cánticos  de los pajarillos (“tiples alados”) en cc.17-22; el agua del  
arroyuelo (“capón de plata”) en cc.59-61 (ejemplo 15). 
2. la aliteración “suenen sonoros en suaves coros” en el c.30, con un canon. 
3. la imitación de las trompetas en la melodía vocal en segunda estrofa 
(cc.51-54). 
 
En suma, las apreciaciones anteriores confirman las palabras de Federico 
Sopeña (1946): “frente al realismo del verso castellano, Joaquín Rodrigo adopta una 
postura divertida y enloquecedora, dotando al as canciones de ritmo y ‘cascabeleo’, 
rompiendo su rigidez y aridez” (p.76). 
 ~ 213 ~  
 
 
      
 
Ejemplo 15: Estribillo, cc.59 al 61 
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4.2.9. SONETO            
 
 
1. Texto poético 
Este texto del Siglo de Oro (Barroco I) está recogido en la primera parte de 
Flores de poetas ilustres de España de Pedro Espinosa (Valladolid, 1605). Fue 
publicado con seudónimo, pues su autor  era en realidad el historiador madrileño Tomás 
Tamayo de Vargas (1587-1641), cronista de Castilla y de Indias (Ruiz Tarazona, 1997). 
Juan Bautista de Mesa  perteneció a la escuela antequereno-granadina, que se distingue 
por su gusto por los metros91 y temas italianos: beatus illi, tempus fugi, carpe diem, 
locus amoenus… Su  obra reducida y de senectud92 se distingue por su  gran calidad, 
destacándose especialmente sus sonetos. En los cinco que escribió con temática 
amorosa, encontramos influencia del petrarquismo.  
El soneto que inspira esta canción trata  el tópico ‘del amor picado por una 
abeja’, basado en el soneto de Tasso Mentre Madonna s’appogiò pensosa  que “traslada 
                                                             
90 Victoria de los Ángeles López García (1923-2005) fue  una de las grandes voces de la lírica española. 
Después de la Guerra Civil entró en el Conservatorio Superior de Música del Liceo y se graduó en sólo 
tres años, en 1941, cuando contaba 18 años de edad. En 1945 hizo su debut profesional en el Liceo, y en 
1947 ganó el primer premio en el concurso internacional de Ginebra, lo que la lanzó a su carrera 
internacional. Siete años después de su debut, ya había cantando en los teatros más importantes del 
mundo: Londres, Milán, París, Nueva York, Salzburgo, Buenos Aires. A mediados de los sesenta, la 
carrera de Victoria de los Ángeles se fue orientando hacia el lied, ofreciendo recitales antológicos por 
todo el mundo acompañada de grandes pianistas.  
91 Los metros italianos (soneto y lira) fueron introducidos en España por Juan Boscán y Garcilaso en el 
Renacimiento. 
92 Sobre este autor consultar  Martinez Bennecker (2008).  
Fecha composición: 1934            
Texto:  Juan Bautista de Mesa (1547-1620) 
Dedicada a:  Victoria de los Angeles90 
Duración: 3'      
Ediciones:  Primera edición: Madrid, Editora nacional, 1945 
                    Edición moderna: 1. EJR (1966), Álbum de Canciones 
                                                 2. Schott/EAM (1995)  
                                                 3. EJR/Schott (2000), Álbum Centenario canto y piano 
 
Estreno:   París, 1935, por Josefina Roda de Arámbarri 
Contexto: 
Dedicada a Victoria de los Angeles  a la que conocieron con veinte años cuando hizo su 
debut en Marzo de 1945 en la Sociedad Cultural de Madrid (Kamhi, 1995). La estrenó la 
mujer de Jesús Arámbarri (Gallego, 2003), compositor que conoció en la clase de Paul 
Dukas, y que, como director de orquesta, fue un gran defensor de la obra de Rodrigo.  
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el motivo de Cupido a la Amada, para expresar la envidia del amante distanciado” 
(Matínez, 2008, p. 240). También, Góngora desarrolló este tópico, en su soneto Al 
tronco filis un  laurel sagrado, de manera más objetiva e impersonal. De hecho, 
Góngora no coprotagoniza el poema, sino un sátiro lascivo, y, jamás expresa sel 
sentimiento personal.  
La estructura poética del texto es la del soneto, una forma cerrada  que se 
caracteriza por su fuerte coherencia interna que permite alcanzar una estrecha 
correlación entre la forma y el contenido. Consta de catorce versos endecasílabos 
distribuidos en dos cuartetos y dos tercetos. Los cuartetos comparten la misma rima, en 
este caso es ABBA, y  los tercetos la rima ha sido distribuida CDE- CDE. Por esta 
regularidad  y simetría, señala Sopeña (1946) que “el soneto supone  la forma poética 
más difícil para el pentagrama, e implica gran precisión y claridad de ideas” (p.75). 
Los dos primeros cuartetos son expositivos, mientras que los dos tercetos son 
declarativos: el vate  expresa el sentimiento del poeta de celos y envidia hacia  ‘la abeja 
que pica a la amada’  que desatan en pasión.  
 
Dormía en un prado mi pastora hermosa,  A 
y en torno della erraba entre las flores,      B 
de una y otra usurpando los licores,          B 
una abejuela, más que yo dichosa,            A 
 
que vio los labios donde amor reposa,      A 
y a quien el alba envía sus colores,           B 
que al vuelo refrenando los errores,          B 
engañada, los muerde como a rosa.          A 
 
 
¡Oh, venturoso error, discreto engaño!      C 
¡Oh, temeraria abeja, pues tocaste            D 
donde aún imagino no me atrevo!             E 
 
Si has sentido de envidia el triste daño,     C 
parte conmigo el néctar que robaste,         D 
te deberé lo que al amor no debo...          E 
 
EXPOSICIÓN: se relata la historia 
de la bella pastora a la que una abeja 
pica en los labios.         
        
         
       
 Recursos importantes: 
 Hipérbaton en la 1ª estrofa 
( alteración del orden de la frase;  
muy utilizado por Góngora) 
 Metáforas sofisticadas:  
- la aurora o alba desde Homero es 
rosada 
 - la abeja pica los labios de la pastora   
confundiéndose con una rosa. 
        
        
       QUEJA: El amor petrarquista aflora, 
y el poeta manifiesta sus 
sentimientos de celos y envidia 
hacia la abeja. 
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 2. Análisis musical 
 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
--- 
1ª estrofa 
--- 
2ª estrofa 
--- 
3ª estrofa 
--- 
 
1-4 
5-28 
29-32 
33-56 
57-60 
61-92 
93-97 
R 
A 
R 
B 
R 
C 
R 
fa#m 
fa#m/LaM 
fa#m 
fa#m/LaM/DoM/lam 
lam 
fam/DoM/fa#m/LaM 
fa#m 
 
 
Moderato 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
¾ 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
 
 R  Moderato, ¾, fa# m 
 
c.1 a c.4: la introducción pianística es  
un breve fragmento instrumental 
recurrente que, aunque no sea modulante,  
proporciona cohesión a modo de 
ritornello. De hecho, sirve de  
Introducción, Interludio y  Coda.  Su 
carácter dieciochesco parece imitar los 
minuetos barrocos. 
 
 
 
Dormía en un prado mi pastora hermosa, 
y en torno della erraba entre las flores, 
de una y otra usurpando los licores, 
una abejuela, más que yo dichosa, 
A 
 
 
 
a 1 
a2 
a3 
a4 
1ª Estrofa ( cc.5-28) 
La melodía vocal, en  métrica de negras y 
blancas, sirve para situar la historia. 
Consta de cuatro semifrases: las tres 
primeras  de séis compases, y de cinco la 
última. Mientras a1 (matiz de piano y 
fa#m) y  a2 (mf y LaM) son cerradas, a3  
es abierta y continúa en a4.  
El acompañamiento de textura coral a 
cuatro voces, duplica la melodía vocal en 
el  soprano. 
 R  Ritornello pianístico ( cc.29-32) 
 
 
que vio los labios donde amor reposa, 
y a quien el alba envía sus colores, 
que al vuelo refrenando los errores, 
engañada, los muerde como a rosa. 
B 
 
b1 
b2 
 
b3 
2ª ESTROFA (cc.33-56) 
En esta sección se describe como la abeja 
pica a la hermosa pastora. El poeta utiliza 
sofisticadas metáforas para describir los 
labios carnosos y sonrosados de la amada. 
Rodrigo destaca con  inestabilidad 
armónica:  LAM, Do M ; deja en suspenso 
el adjetivo “engañada” del 4ª verso, con 
el color de MI M(armonía colorista) antes 
de la resolución de la estrofa, en la que la 
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3. Estudio crítico 
En esta canción, Joaquín Rodrigo recurre a la forma  rondó (RARBR’CR) para  
romper la simetría del Soneto de Bautista Mesa. Por un lado, el ritornello pianístico 
(ejemplo 16) de sabor “dieciochesco” (Sopeña, 1946, p.75) se convierte en un breve 
 
 
abeja finalmente muerde los labios de la 
pastora en la que se vuelve a  La m. 
Esta inestabilidad armónica es bifocal, es 
decir, se alterna entre el relativo Mayor y 
menor (LAM, lam, DOM). Éste es un 
rasgo propio de la música española del  
XVI y XVII M y m (folías). 
 
 R’  Ritornello (cc.57-60) 
En esta ocasión el ritornello varía en la 
tonalidad (lam), y, también, repite sólo 
los dos primeros compases del diseño 
inicial. 
 
 
 
¡Oh, venturoso error, discreto engaño! 
¡Oh, temeraria abeja, pues tocaste 
donde aún imagino no me atrevo! 
 
Si has sentido de envidia el triste daño, 
parte conmigo el néctar que robaste, 
te deberé lo que al amor no debo... 
 
 
 
C 
 
 
 
c1 
c2 
c3 
 
 
 
c4 
c5 
 
c6 
 
3ª ESTROFA (cc. 61-92) 
Rodrigo agrupa al primer terceto el 
primer verso del segundo terceto. Así, 
parece destacar el final del poema en el 
que el poeta le pide a la Abeja compartir 
“el néctar que robó”. 
El color armónico de lam del primer 
verso cambia a DoM en el 2º, a LaM en el 
3º, y en “no me atrevo”, a fa#m, tonalidad 
en la que continuará el segundo terceto 
sobre  pedal de tónica.  
Una cesura de dos compases del piano en 
dinámica de pp produce mayor  
expectación antes de los dos últimos 
versos, en los que, por fin, el poeta le pide 
a la abeja “que comparta con él néctar 
que robó”. Este verso es resaltado por 
una textura pianística más densa en  
octavas paralelas con tercera sobre pedal 
de dominante, que añaden mayor 
resonancia. El color tonal cambia a La M. 
Después el piano complementa sólo con 
dos compases que modulan al relativo 
menor (fa#m), cambiando súbitamente a 
la dinámica de forte.  
 
 R Ritornello pianístico  (cc.93-97) 
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fragmento recurrente, que es utilizado como Preludio, Interludio y Postludio. Por otro 
lado, el compositor potencia el significado de las estrofas reestructurando  los tercetos 
para, así, potenciar el sentimiento personal del vate que desatan en la pasión. Así,  al  
primer terceto une el primer verso del segundo, llevando la atención al penúltimo verso 
‘parte conmigo el néctar que robaste’.  
 
 
Ejemplo 16: Soneto, cc. 1 al 4 
 
Si bien Antonio Gallego (2003) considera que Joaquín Rodrigo no intenta una 
reconstrucción de la época en estas canciones, en mi opinión,  sí se observa la intención 
de evocar ese pasado con determinados recursos musicales: 
1. Acompañamiento que imita la homorritmia propia del laúd, instrumento que 
en el  Renacimiento y Barroco era usado para acompañar a las canciones 
(ejemplo 17). 
2. Bifocalidad Tonal: alternancia de Fa#m y LaM. 
3. La utilización del Ritornello o Estribillo pianístico. 
4. Melodía en 3/4 y en tempo moderato parece seguir el modelo del minueto 
dieciochesco con frases de 8 compases. 
5. Una línea melódica arcaica, dulce y lírica, fiel reflejo del texto. 
 
No obstante, cabe señalar que  el uso de las disonancias neoclásicas muestra 
una actitud estética influenciada por el Neoclasicismo.  
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Asímismo, se puede encontrar un paralelismo entre el texto y la música 
mediante el empleo de algunos recursos con función semiótica. Así, la inestabilidad 
armónica en la segunda estrofa matizan las metáforas sofisticadas para describir los 
labios carnosos y sonrosados de la amada, e, igualmente, resaltan los tres primeros 
versos de la tercera estrofa donde  el vate destapa su pasión. Otro ejemplo es el verso 
‘parta con él néctar que robó’, el cual queda resaltado  por una textura pianística más 
densa de octavas paralelas con tercera sobre pedal de dominante, así como por el 
cambio de color tonal (ejemplo  18). 
Puede concluirse con la afirmación de que  el compositor ha sabido aprovechar 
la musicalidad y lirismo del texto, transmitiendo, a su vez,  su  carácter bucólico y 
expresividad  petrarquista (Sopeña, 1946; Ruiz Tarazona, 1997).  
 
 
 
                                       Ejemplo 17: Soneto, cc. 5 al 14 
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Ejemplo 18: Soneto, cc. 83 al 92 
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4.2.10. CANTICEL / TROVADORESCA  
Fecha composición: 193593            
Texto: Josep Carner  (catalán) / Gerardo Diego (adaptación  castellano)  
Dedicada a:  Gerardo Diego94 
Duración: 3'      
Ediciones:         1. EJR (1966), Álbum de Canciones 
                           2. Schott/EAM (1995)  
                           3. EJR/Schott (2000), Álbum Centenario canto y piano 
Estreno:   1939, Madrid,  por la soprano  Lola Rodríguez Aragón. Pianista 
desconocido. 
Contexto:  
Entre 1933 y 1934, Joaquín Rodrigo viajó a Barcelona para abrirse camino dentro de 
la cultura catalana. En la capital condal, además de buenos amigos, siempre 
encontraría un público de gran sensibilidad (Iglesias, 1999). De hecho, sus grandes 
éxitos partirían de Barcelona, como por ejemplo, el estreno del Concierto de 
Aranjuez (Gallego, 2003). 
Canticel está extraída del ciclo Cuatre canÇons en llegua catalana, y ha sido 
incluíada en catalán y castellano en la edición de Schott  “35 canciones para voz y 
piano”. Gerardo Diego adaptó el poema original de Josep Carner (Draayer, 1999), 
Victoria Kamhi, las versiones francesa y alemana (León Tello, 1980).  
 
 
1. Texto poético 
Josep Carner (1884-1974) fue el primer poeta moderno de Cataluña que 
destacó por fusionar diferentes tendencias. Conocido como ‘el príncipe de los poetas 
catalanes’, fue renovador de la poesía, la lengua y la prosa, también creó un nuevo estilo 
de periodismo político, llegando a ser un temible polemista. Licenciado en Derecho y 
Filosofía y Letras, ingresó en la carrera consular y pasó a la diplomática. Su obra 
poética evolucionó hacia el postsimbolismo, con libros como Auques i ventalls, El cor 
quiet y Nabí. Destacó también como traductor de Dickens, Shakespeare, Mark Twain, 
Arnold Bennett, Musset, Lafontaine, Defoe y Lewis Carroll, entre otros.  
En este poema, el poeta se  inspira en nostalgias mediterráneas con cierto sabor 
albertiano. Para  León Tello (1980, p.101), el poema no se trata de “un canto de 
                                                             
93 Sobre la fecha de composición se han encontrado errores en los autores siguientes Kamhi (1995)  y 
Draayer (2009); ambas indican el año 1938. 
94 Gerardo Diego Cendoya (1896-1987) fue un poeta español miembro destacado de la Generación del 27, 
uno de los principales promotores del homenaje a Góngora que, celebrado en 1927, dio nombre a su 
generación. Miembro de la Real Academia Española en 1947. Volvió a obtener el Premio Nacional de 
Literatura en 1956, que ya había ganado en 1925. En 1979 se le concedió el Premio Cervantes. Doctor en 
Filosofía y Letra, fue también un buen pianista. Sobre su relación con la música, consultar Benavides 
(2011). 
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marinero, sino  de añoranza de trovador”, en el que  pueden encontrarse algunos temas 
propios de la lírica medieval, tales como las aspiraciones morales y  la exaltación de la 
flor. Ciertamente, las tres estrofas cantan  al paisaje, a la juventud y al amor, 
respectivamente. 
Desde el punto de vista estructural, el poema posee  una forma estrófica libre 
propia de la lírica tradicional donde es frecuente la alternancia de  versos de distinta 
longitud, en este caso heptasílabos y pentasílabos, que dotan de gran musicalidad 
fonética. Es por lo que este tipo de poemas invitan  al compositor a  adoptar la forma 
estrófica como la más idónea para la canción. Como recursos poéticos señalados, se 
observan, en especial, la anáfora (las estrofas empiezan con la misma palabra) y el 
paralelismo estrófico (la misma forma por estrofas).  
Por último, cabe indicar  que, en 1946,  Gerardo Diego realizó  la adaptación al 
castellano del poema de Carner, que tituló como Trovadoresca. La nueva versión 
respeta la forma estrófica, la métrica y la rima, primando, así, los aspectos formales y 
fonéticos, que son los  más importantes para la música. Sobre la adaptación en 
castellano, López Chavarri (citado por Gallego, 2003) señalaría: 
Un estilo sencillo, también evocador de sencilleces castellanas y de nostalgias 
medievales. De ese estilo serían las músicas con que se cantaran las coplas de 
Jorge Manrique o las más alerta de Rinconete y Cortadillo. (p. 101)          
 
 
 
Per una vela en el mar blau, 
daría un ceptre, 
per una vela en el mar blau, 
ceptre y palau. 
 
Per l'ala lleu d'una virtut, 
mon goig daría, 
y el tros que em resta mig romput 
de joventut 
 
Per una flor de romaní, 
l'amor daría, 
  Mar azul    /alta mar 
 
 
Cetro y palacio/ azul del mar 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Por una vela en la alta mar,     
daría un trono,                         
por una vela en la alta mar,      
azul del mar. 
 
Por ver el rostro a una virtud 
mi gozo diera 
y medio rota en mi laud 
mi juventud. 
 
Por una flor del verde abril 
mi amor perdiera 
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per una flor de romaní, 
l'amor doní.  
 
 
        Donaba / perdí 
por una flor del verde abril 
mi amor perdí 
 
 
2. Análisis musical 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
--- 
1ª estrofa 
--- 
2ª estrofa 
--- 
3ª estrofa 
 
1-5 
6-20 
21-25 
26-40 
41-45 
46-59 
 
R 
A 
R 
B 
R 
C 
 
rem 
lam 
rem 
lam 
rem 
lam 
Allegretto 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
 
3/8 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
 
 
  
 
R 
 
Allegretto, 3/8, p semplice 
 
Ritornello pianístico (cc. 1 a 5): 
 Introducción pianística que se inicia en  el tono 
de la subdominante (rem), lo que hace más 
resolutiva la cadencia final en  lam. Su carácter 
popular viene determinado por el ritmo en 3/8 
en tempo allegretto, junto al uso de notas de 
adornos (snell). 
 
 
Por una vela en la alta mar,      
daría un trono,                          
por una vela en la alta mar,       
azul del mar. 
 
A 
 
 
 
a1 
 
 
a2 
 
 
 1ª ESTROFA (cc.6-20) 
La melodía, silábica y de ámbito pequeño (3ª), 
consta de dos semifrases de ocho compases 
que agrupan los versos de dos en dos (a1+a2). 
La tonalidad es lam. 
Destacan los arpegiados del acompañamiento 
que  imitan el rasgueo de la vihuela, y la 
duplicación de la melodía vocal en la segunda 
semifrase, que realiza un canon de tercera con 
la voz. El compositor deja patente que no se 
trata de una mera transcripción porque intenta 
sacar a la melodía de la claridad diatónica 
(c.15). Hay que señalar otro rasgo de 
modernidad en las sensibles sin resolver (c. 
12). Concluye en cadencia con tercera picarda 
(V/I). 
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3. Estudio crítico 
Tal y como indica el título, la canción nos remite a la imagen del trovador que 
acompaña con la vihuela un poema  que habla de sus pensamientos y emociones. Es por 
lo que Joaquín Rodrigo adopta la estructura más idónea: una forma estrófica con 
ritornello o estribillo instrumental. Sin embargo, se observa un tratamiento libre de las 
canciones de la época, donde no se evoca, sino que,  se reinterpreta un  pasado musical 
que puede englobar los siglos  XVI y XVII.  
En este sentido, destaca  el carácter guitarrístico del acompañamiento 
pianístico  concretado en los arpegiados y en la textura polifónica que, en ocasiones,  
dobla a la melodía (ejemplo 19). También, hay que señalar el carácter popular  de la 
melodía,  apoyada por un piano que pretende sacarla de su claridad diatónica, 
‘avisando’ de que no se trata de una mera transcripción (ejemplo 20). Si bien la 
simplicidad tonal  define a esta canción,  existen rasgos propios de un lenguaje 
compositivo moderno, como son: la bitonalidad en el ritornello (rem/ lam), los 
arpegiados densos y extensos que aprovechan la sonoridad pianística, y las sensibles sin 
resolver. 
 R cc. 21-25: Ritornello pianístico 
 
Por ver el rostro a una virtud 
mi gozo diera 
y medio rota en mi laud 
mi juventud. 
A 
 
a1 
 
 
a2 
 
 
2ª ESTROFA (cc. 26-40) 
I 
Ibídem estrofa 1ª. 
 
 R Ritornello pianístico (cc. 41-45) 
 
Por una flor del verde abril 
mi amor perdiera 
por una flor del verde abril 
mi amor perdí 
A 
 
a1 
 
 
a2 
 
3ª ESTROFA (cc.46-59) 
 
En esta última estrofa, la segunda semifrase es 
acompañada con acordes arpegiados muy 
desplegados, siendo necesario el cruce de 
manos. Hay que señalar el movimiento 
descendente del bajo (la, sol, fa, mi) con 
omisión del VI y VII alterados. 
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Por último, cabe subrayar la opinión de Federico Sopeña (1946) quien ve en  el 
carácter valenciano de  Trovadoresca, así como, en  Yo tinc un burro para coro  y la 
Canción del grumete para soprano y piano, cierta similitud con  Cantarcillo o 
Mañanitas de San Juan de Toldrá, y con  algunas canciones de  Mompou. En cualquier 
caso, como indica el autor, en estas  canciones cercanas, sencillas y tiernas Joaquín 
Rodrigo  muestra  un tratamiento del folklore basado más en el ‘perfume’ que en el 
‘dato’.  
 
                            Ejemplo 19: Canticel, cc. 5 al 11 
 
 
 
 
Ejemplo 20: Canticel, cc. 12 al 17 
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4.2.11. COPLAS DEL PASTOR ENAMORADO  
Fecha composición: 1935           
Texto:  Lope de Vega        
Dedicada a: Aurelio Viñas95  
Duración: 4'      
Ediciones: Primera edición: Max Eschig, París,1939 
                  Edición moderna: 1.EJR (1966), Álbum de Canciones 
                                                2.Schott/EAM (1995)  
                                                3.EJR/Schott (2000), Álbum Centenario canto y piano                  
Estreno: París,  1936, por María Cid (soprano) y Joaquín Rodrigo (piano) 
Contexto:  
Esta obra se compone para el tercer centenario de Lope de Vega. Junto a Cántico de la 
Cruz, es una de las canciones más celebradas de Rodrigo, tanto en la versión original 
como en la adaptación en la guitarra. Como señala Gallego (2003), Joaquín Rodrigo 
basó otras obras en  textos de  Lope de Vega: Romance del Comendador de Ocaña 
(1948) y el primero de los Tres Villancicos, Pastorcico Santo” (1952), y, su única 
comedia musical  El hijo fingido (1960).  
 
 
1. Texto poético      
El  poema utilizado procede del acto tercero de la comedia La buena Guarda de 
1610, inspirada en la leyenda piadosa de la monja infiel, ya recogida por Alfonso el 
Sabio en sus Cantigas (num. 94), referida en el s. XVII por Fernández de Avellaneda y 
Cristóbal Lozano, y en el XIX por Zorrilla. Según considera Chevalier (1999), Lope de 
Vega se inspiró sin lugar a dudas en alguna fuente erudita, puesto que el cuento no 
aparece en ninguna fuente oral de los pueblos de lengua española. El pastor enamorado 
es en realidad el Buen Pastor que busca a una de sus ovejas descarriadas. 
En la obra se manifiesta la espléndida imaginación creadora del autor: el piadoso 
argumento le sirve para presentar un cuadro vivo de las costumbres de la época. Y es 
que, en su obra cobra una gran importancia el sentido religioso-cristiano de la vida, 
llevando a las distintas escenas auténticas y sencillas enseñanzas en temas religiosos 
que el pueblo entendía perfectamente y que constituían verdaderas catequesis desde el 
teatro. No exento del gracejo y el buen humor salpicado siempre de pinceladas 
costumbristas, de los distintos ambientes de la sociedad de entonces, tan conocida por el 
                                                             
95 Aurelio Viñas,  profesor y  agregado cultural en París,  fue un gran amigo del matrimonio durante los 
años más difíciles para ellos. 
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autor. El diálogo versificado es fluido y bello, destacando su gran musicalidad e intenso 
ritmo, presente desde el primer verso. Alcanza valores poéticos sublimes en sus 
alusiones a la hermosura de la naturaleza. En dos ocasiones aparece el manso o buen 
pastor que busca a la oveja perdida. En la segunda ocasión declama estas bellas estrofas. 
Rodrigo realiza algunos cambios: falta el verso 9, “ya de pisar las espinas”, sustituye 
“enhetrado” por “entrejado” (6º verso de la segunda estrofa), y al final,  suprime los 
tres versos finales  del relato para volver a repetir los cuatro iniciales. 
 
 
 
Verdes riberas amenas, 
frescos y floridos valles, 
aguas puras, cristalinas, 
altos montes de quien nacen. 
Guiadme por vuestras sendas, 
y permitidme que halle 
esta prenda que perdí, 
y me cuesta amor tan grande 
ya de pisar las espinas. 
  
 
Llevo, teñidas en sangre, 
las abarcas y las manos, 
rotas de apartar jarales; 
de dormir sobre la arena 
de aquella desierta margen, 
traigo enhetrado el cabello.  
 
 
 
Y cuando la aurora sale, 
mojado por el rocío 
que por mi cabeza esparcen 
las nubes del sol huyen, 
humedeciendo los aires. 
 
 
Verdes riberas amenas, 
frescos y floridos valles, 
aguas puras, cristalinas, 
altos montes de quien nacen... 
 
 
          
     
             INVOCACIÓN  a la Naturaleza     
     Destaca el ritmo del primer verso (dáctilo)  
              
           PETICIÓN DE AYUDA      
  
      Supresión del 9º verso en la canción  
 
 
        QUEJA O LAMENTO por las      
penurias  durante la búsqueda 
       
 Rodrigo cambia ‘enherado’ por ‘entrejado’ 
 
 
 
  La historia queda inconclusa por la 
suspensión de los tres últimos versos. 
Rodrigo, a modo de CODA, opta por repetir 
los cuatro versos iniciales, como si de un DA 
CAPO se tratase. 
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2. Análisis musical 
 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
1ª estrofa 
 
2ª estrofa 
 
3ª estrofa 
 
1ª estrofa 
 
1-37 
 
38-50 
 
51-59 
 
59-67 
 
A 
 
B 
 
C 
 
Coda 
 
-Lam, LaM, ReM, 
LAM 
-La mixolidio, re 
mix., SolM, Si mix., 
-Si dórico, Sol M  
 
-mi m 
 
Andantino 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
3/4 
 
3/4, 4/4 
 
3/4 
 
,, 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
A 
 
ANDANTINO, 3/4, lam 
 
1ª SECCIÓN (cc.1-37) 
cc. 1-9: Introducción de carácter guitarrístico. Se 
basa en un diseño de tresillos en la mano 
derecha en tresillos, con notas al aire y grupeto 
final. Cadencia auténtica en lam (c.8) 
 
Verdes riberas amenas, 
frescos y floridos valles, 
aguas puras, cristalinas, 
altos montes de quien nacen. 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Guiadme por vuestras sendas, 
y permitidme que halle 
esta prenda que perdí, 
y me cuesta amor tan grande. 
 
 
a1 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
a2 
 
 
 
cc.9 al 21: La voz entona una monodia de 
carácter salmódico (a1), silábica y en legato, 
donde se realiza la invocación a la naturaleza, 
que exalta  su belleza. La melodía vocal consta 
de un diseño melódico de 12 compases dividido 
en tres  semifrases   de cuatro compases cada 
una. La estructura melódica sigue la dirección de 
dominante a tónica en los dos primeros versos, y 
de tónica a dominante en los dos versos 
restantes. El ámbito es de una octava. Las dos 
primeras semifrases en dinámica de mf giran a 
La M .En la tercera semifrase,  se produce un 
cresc. a  f,  junto a un giro a ReM, que se relaja 
con el cambio  de compás a 4/4, un  dim. y poco 
rit. Concluye en lam. 
 
c. 22 al c. 37: La 2ª parte de la invocación (a2), 
vuelve a iniciarla el piano como en la 1ª parte. 
La voz continúa con  la petición del pastor: en el 
tercer verso, la cadencia a lam (3ª picarda) y el 
cresc. a f señalan la pérdida de la “prenda” 
(oveja).  Tras este clímax, la voz desciende con 
un diseño melismático basado en el floreo 
cadencial de la introducción pianística (c.8). 
Este motivo representa  la queja del amante fiel, 
que no sólo espera, sino que busca a la amada. 
Concluye esta 1ª sección con una semicadencia 
V/II en LaM. 
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Llevo, teñidas en sangre, 
las abarcas y las manos, 
rotas de apartar jarales; 
de dormir sobre la arena 
de aquella desierta margen, 
traigo entrejado el cabello.  
Y cuando la aurora sale, 
 
 
B 
 
 
2ª SECCIÓN (cc. 38 a 50) 
En el tono de la subdominante (la 
mixolidio/mim), la 3ªestrofa está escrita en forma 
de recitativo: figuración de semicorcheas 
apoyado en acordes arpegiados propios de la 
vihuela. Es el momento  en el que el pastor 
expone sus quejas y describe las penurias que 
está sufriendo durante la búsqueda de la amada. 
En c. 46, cambio  en re mixolidio sobre el que 
hace la cadencia V/I a Sol M (c. 51). Destaca el 
registro grave de la voz. 
 
 
 
 
mojado por el rocío 
que por mi cabeza esparcen 
las nubes del sol huyen, 
humedeciendo los aires. 
 
 
 
C 
 
 
 
 
 
 
3ª SECCIÓN (cc. 51-59) 
En el tono de  Sol M, la música traduce el 
significado de los versos cambiando la textura. 
La voz concluye el recitado, y retoma el registro 
agudo, realizando una melodía con floreos. 
Mientras, el acompañamiento deja de tener 
carácter guitarrístico, realizando un diseño 
asincopado entre ambas manos. Recrea un 
ambiente plácido, que sustenta la dulce y 
emotiva melodía que habla del rocío y brumas 
matutinas. También, el ritmo armónico es más 
rápido: SolM, si mixilidio si dórico. En c.57,   se 
realiza una cadencia plagal II6/I. 
 
 
 
 
Verdes riberas amenas, 
frescos y floridos valles, 
aguas puras, cristalinas, 
altos montes de quien nacen... 
 
Coda  CODA FINAL (cc. 59.67) 
 Se vuelve al carácter guitarrístico sobre la nota 
pedal si,  nota que también  repite la voz durante 
todo el  primer verso. Seguidamente, la melodía 
continúa apoyada en acordes arpegiados que 
sustentan la vuelta a la tónica. Toda esta 
reiteración confiere a la música y poesía una 
unidad formal y gran eficacia conclusiva. 
En c. 63, cadencia en mi m con tercera picarda. 
EL último verso discurre sobre una cadencia 
frigia (bajos mano izquierda) que desplaza la 
tónica Mi a dominante de LA. La canción 
concluye en cadencia auténtica con tercera 
picarda y grupeto guirtarrístico. 
 
  
 
3. Estudio crítico 
En Coplas del Pastor enamorado Joaquín Rodrigo adopta la forma de lied   
desarrollado (ABC+ coda), ajustándose al contenido poético de las estrofas: Invocación 
y petición (A), Queja (B), y Exhortación a la naturaleza (C+coda). Como en Cántico a 
la esposa,  el piano y la voz  se alternan durante los primeros versos, estableciendo un 
diálogo muy emotivo que irán simultaneando hasta el final. Mientras la melodía sirve 
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para  expresar los sentimientos, variando en función  de un texto − lírico por las bellas 
alusiones que hace el poeta a la naturaleza y recitado para narrar las penurias (ejemplo 
21) −, un sobrio acompañamiento de carácter guitarrístico traduce el suave y místico 
patetismo de la canción. De esta manera, el compositor consigue  una configuración 
original e interesante, a la vez que sencilla y diversificada.                                                        
             Ejemplo 21: Coplas del pastor enamorado, cc.38 al 40 
 
 
Asímismo, se observa una clara intención de evocar musicalmente  la época del 
poeta en aspectos como: 
1. La alusión a la vihuela mediante un acompañamiento pianístico y una 
tonalidad  muy  guitarrística (ejemplo 22).  
2. El Arcaísmo y la recreación del s. XVIII español en el tratamiento de la 
armonía: modalidad mayor y menor, elementos  bifocales,  resonancias 
cc. 38-50: 
La 3ªestrofa 
está escrita en 
forma de 
recitativo: 
semicorcheas 
apoyadas en 
acordes 
arpegiados que 
imitan a la 
vihuela. Es el 
momento  en el 
que el pastor 
expone sus 
quejas y 
describe las 
penurias que 
está sufriendo 
durante la 
búsqueda de la 
amada. 
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modales que niegan la dominante clásica, y, por último, el uso de la tercera 
picarda y las cadencias plagales. 
 
 
 
                                 Ejemplo 22: Coplas del pastor enamorado, cc. 1 al 9 
 
 
 
Por otra parte, en paralelismo con el texto, cabe resaltar numerosos  rasgos 
semióticos que sirven para traducir los valores poéticos y expresivos de los versos. En 
este sentido, los cambios modales son utilizados, tanto para traducir los distintos pathos 
(amor, pena, compasión y esperanza), como para recrear las bellas alusiones a la 
naturaleza. De igual modo,  las distintas regiones armónicas por las que atraviesa la 
canción son una plasmación sonora de la búsqueda e inestabilidad que narra el poeta. 
Las diferentes texturas del acompañamiento también  buscan  apoyar el texto creando en 
ocasiones una aceleración acorde a la tensión que transmite el texto (ejemplos 21 y 23). 
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                     Ejemplo 23: Coplas del pastor enamorado, cc. 51 al 54 
 
 
 
 
De todas las apreciaciones anteriores se desprende que   Joaquín Rodrigo 
consigue trasladar al plano musical el espíritu de los versos de Lope de Vega (León 
Tello, 1980), que, por otra parte, reflejan la dura situación personal que estaba 
atravesando por la separación de su esposa. 
 
 
 
 
cc. 51-59: El acompañamiento deja de tener carácter guitarrístico. Realiza 
un diseño asincopado entre ambas manos. Recrea un ambiente plácido, 
que sustenta la dulce y emotiva melodía que habla del rocío y brumas 
matutinas. 
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4.2.12. FINO CRISTAL    
Fecha composición: 1935            
Texto: Carlos Rodríguez Pintos 
Dedicada a:  Conchita Badía96 
Duración:    3’  
Ediciones:1ª edición: Madrid, Editora Nacional (1945) 
                  Edición moderna: 1. EJR (1966), Álbum de Canciones 
                                            2. Schott/EAM (1995)  
                              3. EJR/Schott (2000), Álbum Centenario                                                        
 
Estreno:   Madrid, 19 de Diciembre de 1940, en el  Teatro de la Comedia de Madrid por  
Lola Rodríguez de Aragón (soprano) y  Alfredo Romero Bravo (piano) 
Contexto:  
El estreno de esta canción, cinco años después de su composición, fue un éxito97. 
Joaquín Rodrigo se la dedicó a la soprano  Conchita Badía, a quien conoció en París a 
través de Pablo Casal. Según describe el maestro Rodrigo (Iglesias, 1999, p. 80), la 
cantante “tenía una voz no muy voluminosa, pero de una gran igualdad y 
extremadamente agradable”.  
  
 
1. Texto poético 
El poeta uruguayo Carlos Rodríguez Pinto (1895/1986) se formó en Argentina, 
y durante el período de entreguerras (1927/1937), en  la Sorbona  de París. Su 
dedicación al arte y la literatura influyó en su poesía de exigente cuidado formal, 
buscadora de los valores plásticos y musicales de la palabra, tanto que, su  elaboración 
simbólica, a veces, se asemeja a la  de Góngora. A pesar de su extensa obra,  es 
injustamente uno de nuestros poetas menos leídos. Hay que destacar especialmente   las 
veinte octavas reales del Canto de amor (1946). 
Su  poema Fino cristal es el primero del tríptico El niño de cristal, que publicó  
junto con sus propias ilustraciones y la música del tercer poema Corazón de mi niño, 
                                                             
96 Conchita Badía (1897/1975)  fue alumna de Enrique Granados, Manuel de Falla y Pau Casals. 
Exquisita violinista  y excelente pianista, su especial vinculación musical-afectiva con Granados la 
convirtió en destinataria y difusora de su obra vocal. En 1915 estrenó, con él al piano, sus Canciones 
amatorias. Otro estreno importante en su carrera fue el de Psyche, de Falla, en 1942, compositor con el 
que sostuvo una gran amistad, favorecida por la larga estancia de ambos en Argentina (en el caso de 
Badía, desde 1937).En este país realizó una fecunda labor como profesora, dejando, al volver a 
Barcelona, un gran vacío y un emocionado recuerdo. A su regreso difundió en España la música vocal 
argentina, empezando por El árbol del olvido, de Alberto Ginastera. Durante su extensa carrera, dio a 
conocer la mayoría de las obras de los compositores catalanes contemporáneos, desde Mompou a Roberto 
Gerhard, Jaime Pahissa y Montsalvatge. Dedicó gran parte de su vida a la enseñanza, destacando entre sus 
discípulas Montserrat Caballé.  
97 Ver crítica del estreno en el documento 5.7 del Anexo (p.461). 
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que fue compuesta por Ernesto Halffter quien, también,  musicaría  los  dos poemas  
restantes (Ruiz Tarazona, 1999).  Desde el punto de vista estructural, el poema sigue la 
forma de seguidilla con rima asonante ‘a’, que le aporta mayor frescura y cantabilidad98. 
Destaca su estilo nominal con escasez de verbos, y el uso de  las repeticiones para crear 
forma. Es un poema muy descriptivo, con claras alusiones naturalistas y mediterráneas.  
 
 
 
 
 
 
 
2. Análisis musical 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
--- 
1ª estrofa 
--- 
2ª estrofa 
--- 
3ª estrofa 
Verso final 
1-2 
3-11 
12-15 
16-24 
25-26 
27-34 
35-37 
 
 
Introducción 
A 
Transición 
B 
Transición 
C 
Coda 
Fa#m/M 
Fa#M/LaM 
Fa#M 
Fa#M, ReM, SiM 
FA#M 
  Sol#M,SIbM, Fa#M 
Do#M,Fa#m/M 
Andantino 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
3/4 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
 
                                                             
98 La seguidilla  es una métrica popular cuya estructura muy rítmica  la hace muy adaptable a la música. 
Son seguidillas muy conocidas los Peregrinitos de Lorca y el “Elogio de la Seguidilla” de Rubén Darío. 
La seguidilla  puede ser simple (7ª -5b -7ª- 5b) o arromanzada (heptasílabos libres: 7-5a7-5a).  
 
 
 
Fino cristal, mi niño, 
fino cristal, 
palomitas del aire 
vienen y van. 
 
Redondo el sol, redondo, 
bajo el pinar, 
ligero, el viento negro 
corre detrás. 
 
Ay que ay, de mi niño 
sobre la mar... 
entre las nubes blancas, 
fino cristal...  
 
                 Repetición 
 
              
               Sólo un        verbo 
 
 
 
             Sólo un verbo 
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I 
Andantino, 3/4, p 
 
INTRODUCCIÓN (cc.1-2) 
Breve introducción cadencial a modo de ‘entonación’, 
construida sobre los acordes I-V-I, alternando Fa# menor 
y  Mayor, con el que se concluye. 
 
 
 
 
Fino cristal, mi niño, 
fino cristal, 
palomitas del aire 
vienen y van. 
 
 
A 
 
 
a1 
a2 
 
a3 
1ª ESTROFA (cc. 3-15) 
La 1ª estrofa (A) consta de dos semifrases. 
 
cc.3 al 8: en la 1ª semifrase (a1+a2), los valores de negras 
y blancas adoptan un ritmo de canción de cuna, que,  
junto a la dinámica piano dolce, imprimen dulzura y 
cuidado a la música. El motivo a1 (cc.3-5) está en Fa# M 
y el motivo a2 (cc. 6-9) en La M. 
 cc.9 al 11: la 2ª semifrase (a3), en La M, concreta el 
movimiento ondulatorio de ‘las palomitas’ mediante la 
métrica troquea de la voz (tresillos de corcheas y dos 
negras) y los grupos yámbicos del piano.  
cc.12 al 15: el piano realiza una transición a la 2ª estrofa  
repitiendo el motivo introductorio  en Fa#M. 
 
 
 
Redondo el sol, redondo, 
bajo el pinar, 
ligero, el viento negro 
corre detrás. 
 
B 
 
 
a1’ 
b’ 
 
a1’’ 
 
 
 
2ª ESTROFA ( cc. 16-26) 
La segunda estrofa (B) consta también de 2 semifrases. 
 
cc. 16-20: La 1ª semifrase consta de dos motivos (a1’+b’):  
 a1’ (cc. 16-17) en Fa# M, que dibuja melódica y 
armónicamente  la ‘redondez’ del sol. 
 b’ (cc. 18-19) en ReM, que traduce ‘bajo el pinar’ 
con el salto de 4ª que el piano imita a la 8ª (c.20). 
 
c. 21- 24: a través de  la modulación a SiM y el registro 
más grave de la voz,  la 2ª semifrase (a1’’) traduce en 
imagen sonora ‘el viento negro’. También, se incrementa 
el mayor dinamismo musical mediante los recursos 
siguientes: la curvatura y  la métrica troquea de tresillos 
de corcheas y dos negras de la línea melódica, junto a los 
juegos imitativos en ambas manos del  acompañamiento 
pianístico. 
c.25 y 26: el piano realiza  un cierre imitativo de b’, sobre 
una semicadencia I/V en Fa# M. 
 
 
 
Ay que ay, de mi niño 
sobre la mar... 
entre las nubes blancas, 
fino cristal...  
 
C 
 
 
c1 
 
c2 
i 
 
3ª ESTROFA (cc. 27- 37). 
La tercera estrofa(C) consta de dos semifrases. 
 
cc. 27-29: La 1ª semifrase (c1), en Sol #M (Lab), coincide 
con la alusión a ‘la mar’. Aquí  destaca una  textura 
contrapuntística imitativa del acompañamiento pianístico, 
que por enarmonía enlaza cromáticamente con el VIIº de 
SibM sobre el que realiza una cadencia.  
c.30 al 32: La 2ª semifrase (c2) reexpone la idea melódica 
de a1, pero en SIbM y en una dinámica forte, apoyada por 
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3. Estudio crítico 
La sencillez del texto poético inspira esta breve canción estrófica variada que 
está vertebrada por un breve tema  pianístico que actúa a modo de ritornello. No 
obstante, desde el punto de vista compositivo,  Fino Cristal es una pieza  compleja y 
elaborada, muy acorde con la perfección poética. Aunque  Joaquín Rodrigo utiliza un 
material variante y elaborado, exclusivo  en el caso de la segunda estrofa,  el compositor  
consigue dar cohesión a la obra a través de  elementos que se esconden. De hecho, se 
pueden apreciar  rimas musicales entre  los compases  18 y 24, y, también, entre los 
compases  6 y 7,  y  los compases 14 y 15.También, hay que destacar  una textura muy 
variada, que, en nuestra opinión, ayuda  a transmitir   el  movimiento o tensión que 
requieren las innumerables  imágenes del texto poético. Pero, sin lugar a dudas,  lo más 
significativo de esta canción  es  el tratamiento del parámetro de la  armonía, donde  
destaca  el juego  Fa#m /M, así como las modulaciones a tonalidades muy alejadas, 
siempre dentro de un contexto diatónico.  
Con respecto a  los  rasgos semióticos existentes, hay que destacar: 
 ‘el movimiento de las palomitas que vienen y van’ que se traduce  en la 
métrica tróquea de la voz (tresillos de corcheas y dos negras) y los grupos 
yámbicos del piano (ejemplo 24). 
  Cuando el piano dobla a la voz en registro sobre agudo parece traducir  el 
un acompañamiento de textura polifónica e imitativa y 
añadiendo otros elementos anteriores. La música parece 
transmitir  el color y textura de ‘las nubes blancas’.   
c. 33 y 34: el piano realiza el ritornello final, utilizando el 
motivo melódico de la introducción  sobre  una cadencia 
auténtica en  Fa#M. 
c. 35 al 37: concluye la voz con el  tema introductorio (i) 
en Do#M, que es Vº de Fa#M. El piano vuelve a retomar 
la introducción. Hay que señalar  el acorde final que 
‘describe’ sonoramente al cristal. Concluye el piano con 
la tónica Fa#M en dinámica de pianísimo. 
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sonido cristalino la fragilidad del fino cristal (ejemplo 25). 
 el dibujo semiesférico de la melodía equivale a la redondez del  sol (cc.15-
17). 
 
 la modulación a mim en los compases 21 al 23 es una clara alusión al 
“viento negro” (ejemplo 26). 
 
En definitiva, se puede afirmar que Joaquín Rodrigo aprovecha la belleza 
sonora y visual de la poesía, traduciendo  musicalmente su carácter  cándido a través del 
ritmo y la dinámica, y reflejando la  dimensión aérea y sensorial de las palabras  
mediante la variedad tonal.  
 
                                            
                                     
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                                                     
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ejemplo 24: Fino cristal, cc. 8 al 11 
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Ejemplo 25: Fino cristal, cc.6 al 7 
 
 
 
 
 
 
 
 
                           Ejemplo 26. Fino cristal, cc.21 al 24 
c. 21- 24: 
a través de  la 
modulación a SiM 
y el registro más 
grave de la 
voz,Rodrigo 
traduce ‘el viento 
negro’. También, 
el compositor 
busca un  mayor 
dinamismo   
musical mediante 
la curvatura y  la 
métrica troquea de 
tresillos de 
corcheas y dos 
negras de la línea 
melódica, junto a 
los juegos 
imitativos en 
ambas manos del 
piano. 
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4.2.13. CANCIÓN DEL CUCÚ   
Fecha composición: 1937             
Texto: Victoria Kamhi 
Dedicada a:  Alicie van Walleghem99 
Duración:    3’  
Ediciones:   1ª edición: Max Eschig, París 1939          
                     Edición moderna: 1. EJR( 1966), Álbum de canciones  
                                                   2. Schott/AEM(1995)                               
Estreno: París, 1938,por  Mildah Polia (soprano) y Joaquín Rodrigo  
Contexto: 
 A principios de 1935, el matrimonio  Rodrigo regresa a París tras la concesión de la 
Beca Conde de Cartagena. Pero el bienestar  duró poco  porque al comenzar la guerra 
civil se suspendió la ayuda de estudios. Como estaban en Baden-Baden, decidieron  
buscar  asilo en un Instituto de ciegos de Friburgo donde  permanecieron hasta enero de 
1938,  año en el que regresan a  París. Durante este período Joaquín apenas compone.  
Ambos enseñan español, leen, van a conciertos y óperas, y el maestro presenta sus obras 
en conciertos públicos.  
Tras Barcarola, Joaquín Rodrigo utiliza de nuevo un poema de su mujer, inspirado  en 
las aves que habitaban los árboles de la Selva Negra (Draayer, 1999). El ‘canto del 
cuco’se convertirá en una marca de identidad en su obra (Moyano, 1999): Concierto de 
Aranjuez, Fantasía para un Gentilhombre, Pastoral y Cántico de la Esposa. También, el 
canto de los pájaros aparece en  Dos Canciones de Juan Ramón Jiménez (Verde verderol 
y Pájaro de agua), y en la obra para guitarra Pájaros de primavera.  
 
 
1. Texto poético 
La Canción del Cucú se basa en un poema que consta de tres estrofas en rima 
asonante. Victoria Kamhi vuelve a repetir la fórmula de la prosopopeya o 
personificación, aunque, en este caso, no es un ‘barco’ como  en Barcarola, sino un 
‘cuco’. Como recursos poéticos, cabe señalar  la colocación reiterada de los verbos al 
final de los versos, que, en mi opinión, empobrece al poema. 
Según considera  el autor León Tello (1980),  “aunque la poesía expresa el 
ambiente primaveral del cuclillo, no se detiene en una naturaleza esplendorosa, sino que 
en ella la poetisa proyecta sus reflexiones sobre la felicidad efímera” (p. 93). Con lo 
cual, en las preguntas que el vate realiza al cuco se ve reflejada la situación personal de 
la pareja durante ese período de gran inestabilidad económica e incertidumbre 
profesional: la primera estrofa habla del valor perecedero de la cosas; la  segunda   
                                                             
99 La canción está dedicada a Alice van Walleghem, una amiga belga del matrimonio Rodrigo. 
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refiere la  inquietud de estar lejos de casa; la tercera  transmite el deseo de establecerse; 
la 4ª y última el miedo a perder el amor de Victoria. 
 
 
 
2. Análisis musical 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
--- 
1ª estrofa 
2ª estrofa 
3ª estrofa 
4ª estrofa 
Verso final 
1-3 
4-14 
15-21 
22-27 
28-37 
38-44 
Introducción 
A 
A’ 
 A’’ 
A 
Coda 
 
MiM 
MiM, do#m 
MiM, Lam, MiM 
Fam, DoM, FaM 
MiM, Mim, MiM 
MIM 
Andante 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
 
6/8 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
 
 
8-      Cuclillo, cuclillo canta, 
7a      días son de cantar, 
7-      pronto el duro cierzo 
7a       corre por el pinar. 
 
7-       Dime si otros bosques 
7b      un día yo veré, 
7-       si la lejana tierra 
7b      muy pronto hallaré. 
 
7-       Dí si por esos mundos 
7b      vagando siempre iré, 
7-       o si mi vida errante 
7b       muy pronto acabaré. 
 
8-       Pájaro, buen pajarillo, 
7a       dime si es verdad: 
7-       ¡Ella dice que siempre, 
7ª        siempre me seguirá!  
 
 Aliteración  del fonema [k](cucú) 
 
  Epíteto 
 
 
   Personificación (dime) 
 
 
 
 
 
Prosopopeya 
 
 
 
    Prosopopeya 
 
     Victoria hace una derivación del 
‘yo poético’ a Joaquín Rodrigo 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Andante, 6/8, pp 
 
INTRODUCCIÓN ( cc.1-3) 
El piano inicia la canción con un diseño arpegiado  
sobre la tónica MiM, donde  está  presente  el canto del 
cuco en un intervalo de 3ª m. También, destaca la 
yuxtaposición del acorde M/m, en este caso Sol# y sol 
natural, muy utilizado por Strawinsky. Los arpegios 
reflejan un ambiente primaveral. 
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Cuclillo, cuclillo canta, 
días son de cantar, 
pronto el duro cierzo 
corre por el pinar. 
 
A 
 
 
 
 
 
w 
 
 
 
x1 
 
 
 
 
1ª ESTROFA ( cc. 4-14) 
La melodía vocal de ocho compases consta de dos 
semifrases (w + x1), bien  diferenciadas en registro. 
c. 4 al 8: la 1ª semifrase (w) en la tonalidad de MiM 
está en registro agudo. 
c.9 a 11: la 2ª semifrase (x1) en  do#m, una tonalidad 
que está próxima a Mi M, parece traducir la cercanía 
del invierno a la cual aluden los versos. De la misma 
manera, la música refleja la imagen del cierzo mediante 
el  cambio a modo menor y un ámbito melódico más 
grave que parece contraerse. 
c.13 y 14: En estos dos compases,  se recupera el color 
y furor primaveral. El piano realiza un motivo de 
octavas similar a ‘w’ sobre la dominante de do#m con 
un matiz  ff que rápidamente disminuye a pp.  
 
 
Dime si otros bosques 
un día yo veré, 
si la lejana tierra 
muy pronto hallaré. 
B 
 
 
 
w 
 
 
 
x2 
 
 
2ª ESTROFA(cc.15-21) 
La melodía de cinco compases es similar a la de la 1ª 
estrofa (w+ x2).  
c.15 al 18: se repite la semifrase ‘w’ más abreviada en 
un compás. 
 c.19 y 20: cambio a 9/8 y la m, momento en el que  la 
letra alude a la añoranza de la tierra. La música concreta 
la inquietud y los deseos de vuelta a casa, 
primeramente, con la modulación a lam (mi frigio. 
Seguidamente, con los bajos descendentes del piano y 
el crescendo dinámico que concluye en forte  y vuelta al 
Mi M (color mayor). Destaca el canto del cuco en 
intervalo de 4ª dism en los compases  20 y 21. 
 
 
 
Di si por esos mundos 
vagando siempre iré, 
¿o si mi vida errante 
muy pronto acabaré?. 
 
C 
 
 
 
y 
 
 
 
z 
 
3ª ESTROFA ( cc. 22 al 27) 
La melodía es diferente en esta sección. 
 
cc.22 al 24: ‘El deseo de establecerse’ contenido en la 
primera semifrase (y) es traducido  con un cambio 
modal a  fam (do frigio), el matiz mp del piano y el 
color dolce en la voz. Los  bajos del piano descienden 
concluyendo en DoM. 
cc.25 al 27: en la 2ª semifrase (z) vuelve “la inquietud y 
duda del poeta”. Por ello, el color se hace menor (sol 
frigio), continúan los bajos descendentes en rit. que 
concluyen en cadencia en Fa M. Ahora, el  canto del 
cuco es un intervalo de  5ª J, y se restablece el color 
primaveral. Y es que, durante esta estrofa, el canto del 
cuco va incrementando su intervalo: 3ªm, 3ª M, 4ª J y 5ª 
justa. Se puede afirmar que la inquietud del poeta 
también se concreta en el canto del ave. 
 
Pájaro, buen pajarillo, 
dime si es verdad: 
A 
 
 
w 
 
 
4ª ESTROFA( cc. 28 al 37) 
Esta sección es un retorno al inicio 
. 
c.28 al 31: vuelve la melodía inicial ‘w’ con la 
atmósfera fresca y suave que recrea el acompañamiento. 
c.32 y 33: la derivación poética que hace Victoria 
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3. Estudio crítico 
El canto de los pájaros tuvo una gran influencia en la búsqueda del lenguaje 
musical de algunos compositores como Hëinz Tiessen (1887/1971) y Olivier Messiaen 
(1908) (Fischer-Dieskau, 1990). En el caso de Joaquín Rodrigo, la ceguera pudo 
agudizar su  fascinación por el canto de los pájaros, en especial, por el sonido del cucú 
que utilizará en muchas de sus composiciones. 
Como considera León Tello (1980, p. 93), “la canción es una traducción 
musical del poema”, cuyo significado y expresión queda concretado, especialmente, en 
el acompañamiento musical, que da  unidad estilística y formal a toda la canción, 
además de conjugarse con la melodía  en la expresión del texto. En mi opinión,  el piano 
sintetiza la la atmósfera primaveral de la poesía  en la tonalidad de MiM y en los 
arpegiados de influencia raveliana. Del mismo modo, en la yuxtaposición del modo 
mayor y menor en los diseños arpegiados  se muestra  “la doble faceta existencial de la 
poesía” (León Tello, p.93).  Cabe agregar que  ‘el canto del cuco’  presente  en los 
arpegios   tiene  la función de dar unidad en el transcurso  de la canción (ejemplo 27).  
 
¡Ella dice que siempre, 
Siempre me seguirá! 
 
 
x3 
Kamhi a su marido, viene marcada por: la indicación 
con pasione, la dinámica de f, y el giro de MiM a mim 
cuando la voz canta  “siempre me seguirá”. Sin duda,  
el músico música señala “la duda” de ser correspondido 
por su amanda. 
c. 34 al 37: en estos compases el piano adquiere el 
papel de cuco, añadiendo algo que no aparece en la 
poesía. Imita el diseño melódico de ‘siempre me 
seguirá’, con la tensión dinámica de forte, y el cambio 
tonal a  lam que concluye con la vuelta a MiM en la 
CODA. Igualmente, la dinámica va disminuyendo hasta 
volver a la calma inicial de la canción.  
 
 
¡Cuclillo, cuclillo canta! 
CODA 
 
w 
C. 38 al c.44: en MiM, a modo de epílogo la voz vuelve 
a pedirle  al cuclillo que cante (‘w’). Sin embargo, el 
color primaveral parece diluirse por la disminución de  
la dinámica a pp, y el cambio tonal a mim en el compás 
41. El piano concluye la canción con los diseños 
arpegiados iniciales con el  canto del cuco en intervalo 
de tercera menor. 
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                           Ejemplo 27: Canción del cucú, cc.1 al 4 
 
Asímismo, la música traduce los valores poéticos y expresivos, adquiriendo 
rasgos semióticos. Por ejemplo, en la primera estrofa, la proximidad del invierno se 
muestra con el cambio  al tono menor (do#m) y contrayendo el ámbito melódico. 
Seguidamente,  la añoranza por la tierra lejana, el deseo de establecerse  y la inquietud 
por la vuelta al hogar  vienen marcadas por la yuxtaposición de tonalidades alejadas, o 
tonalidades ‘errantes’ que cambian el centro tonal, significando, así, las ‘dudas 
trascendentales’ del vate. También, ‘la nostalgia’ se refleja en los  bajos descendentes 
del piano repetidos en la 2ª y 3ª estrofas. Por su parte, el ‘canto del cuco’  concreta  “la 
expresividad añorante y melancólica muy adecuada a la inquietud metafísica de la 
poetisa” (León Tello, p 93). De hecho, el intervalo se acrecienta a lo largo del poema: 
3ªm, 3ª M, 4ª J y 5ª J.  También, es relevante  cómo la música añade un significado 
nuevo al poema tras el penúltimo verso. El piano parece contestar al poeta cuando  
pregunta al cuco si “es verdad que su amada le seguirá” (ejemplo 28). No obstante, no 
sabemos si es el cuco quien responde, o, si es Victoria quien reafirma que seguirá junto 
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a su esposo, o, si, en realidad, es Joaquín Rodrigo quien muestra su inquietud personal 
ante la separación temporal de su esposa... 
Desde el punto de vista compositivo, se observa un lenguaje moderno en: el uso 
de cadencias frigias de carácter  español; la yuxtaposición  de tonalidades alejadas; el 
empleo del acorde M/m; y,  en el tratamiento del acompañamiento pianístico, donde se 
observa la influencia del tercer movimiento de la Sonatina de Ravel.  
              
 
                         Ejemplo 28: Canción del cucú, cc.30 al 37 
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4.2.14. CANCIÓN DEL GRUMETE   
Fecha composición: 1938             
Texto: Anónimo 
Dedicada a:  Lola Rodríguez Aragón100 
Duración:    2’  
Ediciones:    1. EJR( 1966), Álbum de canciones  
                      2. Schott/AEM(1995)                               
Estreno: Madrid, 1 de Julio de 1941 .Concierto ‘Obra para canto y piano de Joaquín 
Rodrigo’ en Salón de actos de la Revista Escorial, por Lola Rodríguez 
Aragón (soprano) y pianista desconocido (Higueras, 2004, p. 250). 
Contexto:  
Esta canción formaba parte de la música para un largometraje sobre la vida de 
Cristóbal Colón y el descubrimiento de América que nunca llegó a ser producido. La 
propuesta del proyecto se la hicieron a Rodrigo  unos cineastas franceses. Incluso  el 
director de la Editorial Max Eschig le adelantó al compositor  diez mil francos, una 
cantidad que alivió su  inestable situación económica. Pero todo se truncó por el 
estallido de la II Guerra Mundial que paralizó la película, y, por ende,  la composición 
de la música. Como narra Victoria, fue una catástrofe  para su situación (Kamhi, 
1999). No obstante, la canción alcanzó un gran éxito en España.  
 
 
1. Texto poético 
 
La canción se basa en  dos textos anónimos que se ajustan a la forma de  
romance, es decir, versos octosílabos con rima asonante en los versos pares. La primera 
estrofa corresponde a la  canción nº 71 del Cancionero Judeo-española de  Isaac Levy  
(1970), recogida de  judíos sefardíes originarios de Bulgaria (citado por Pedrosa, 1995, 
p. 175). La segunda se recoge en la obra de Francisco Rodríguez Marín titulada Cantos 
populares españoles, vol IV (1883), y corresponde  a la canción nº 7575. 
 El poema posee rasgos propios de la lírica popular, destacando  el 
procedimiento de Concatenación, una Figura Retórica consistente en encadenar palabras 
                                                             
100 Lola Rodríguez de Aragón (1919/ 1984 ) se presentó muy joven como cantante, acompañada 
por el compositor Joaquín Turina. Estudió en Alemania con Elisabeth Schumann. Influyó 
notablemente en muchos aspectos de la vida musical española de tres décadas. Gracias a ella, en  
los años cuarenta el público madrileño empezó a  descubrir el mundo del lied. También, se 
erigió como abanderada de la música de Mozart. Por último, cabe destacar su importante labor 
en la divulgación de la canción de concierto española. Tras largos años de desempeñar la 
cátedra de Canto en el Conservatorio de Música madrileño fundó en 1970 la Escuela Superior 
de Canto y el Coro Nacional, que dirigió hasta su jubilación. La discípula más célebre de Lola 
Rodríguez de Aragón es la mezzosoprano Teresa Berganza. Sobre su biografía consultar Ana 
Higueras (2004). 
 ~ 246 ~  
 
 a lo largo de las frases, que será asumido posteriormente  por la poesía  culta, en 
especial, de los  autores del 27. Destaca por su similitud con la Canción del Grumete,  el 
poema  de Antonio Machado titulado “La plaza tiene una torre”: 
La plaza tiene una torre,  
la torre tiene un balcón,  
el balcón tiene una dama,  
la dama una blanca flor.  
ha pasado un caballero  
-¡ quién sabe por qué pasó !-,  
y se ha llevado la plaza,  
con su torre y su balcón,  
con su balcón y su dama  
su dama y su blanca flor. 
 
Por otra parte, se puede observar un claro aire mediterráneo que irradia, tanto 
de su  tema marinero de gran  frescura y luminosidad,  como de  la sonoridad dada por 
la rima en vocales abiertas. No obstante, el poeta hace referencia a los atributos del mar 
sin exaltarlos. Con respecto a la temática, según  León Tello (1980, p. 92), se trata de  
una bella canción de amor de “semiosis marinera”, en la que “no hay drama, sino 
lirismo”, mostrándose el sentimiento afectivo de manera sencilla e ingenua. Quizás, el 
protagonista aún adolescente no ha conocido las turbulencias  de la pasión.  
 
2. Análisis musical 
Texto cc. Forma Armonía Tempo Compás 
--- 
1ª estrofa 
--- 
2ª estrofa 
--- 
1-3 
4-17 
18-20 
21-40 
41-43 
Ritornello 
A 
Ritornello 
B 
Ritornello 
LaM 
Fa#eólico 
LaM 
Fa# eólico 
LaM 
Andante moder. 
,, 
,, 
,, 
,, 
3/4 
,, 
,, 
,, 
,, 
  
 
R 
Andante moderato. ¾, LA M 
cc. 1-3: Estribillo pianístico que concluye en una 
cadencia femenina en do# frigio. Posee el carácter de 
una melodía dieciochesca al estilo de algunas 
canciones de Ravel como ‘La niña de la espineta’ 
. 
 A 
 
 
1ª ESTROFA (cc.4 -17) 
La melodía es de carácter popular: silábica, adornos 
al final de las semifrases, y dirección interna de 
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3. Estudio crítico 
Joaquín Rodrigo concibe esta canción basándose en la estructura de este texto 
perteneciente a la lírica popular. Así, compone una canción estrófica con estribillo 
instrumental o ritornello (RARA’R), al estilo de las canciones de los trovadores que 
solían acompañar sus melodías con la vihuela. También, la melodía vocal   respeta la 
versificación pareada (León Tello, 1980), pues repite la misma música en los versos 
correspondientes lo que, a su vez, sirve para resaltar el procedimiento de enumeración y 
recopilación de elementos explotado en este poema.  
Si bien Joaquín Rodrigo toma prestado elementos pertenecientes a nuestro 
pasado popular, no pretende evocar una época determinada. Así, la armonización modal 
 
En la mar hay una torre,  (bis)       
y en la torre una ventana,        
y en la ventana una niña          
que a los marineros llama (bis).  
 
 
 
 
x 
 
y 
 
 
x’ 
 
tónica a dominante. Se apoya en  un 
acompañamiento simple en textura homofónica, que 
concluye en una clara cadencia auténtica IVº/Iº, con 
un acorde final arpegiado con tercera picarda.  
El tema vocal consta de tres semifrases que siguen 
se ajustan al recurso poético de enumeración y 
recopilación de elementos. Así, en la primera 
semifrase (x), los dos primeros versos quedan 
suspendidos por dos breves pausas o  semicadencias. 
Seguidamente, la 2ªsemifrase acrecienta el 
dinamismo musical con un tema “y” en un registro 
algo más agudo. Por último, la tercera semifrase (x’) 
es muy similar a la primera. El tono armónico de la 
estrofa es fa#eólico y la dinámica general es forte. 
 
 R RITORNELLO (cc. 18 al 20) 
 
Por allí viene mi barco,   (bis)        
que lo conozco en la vela,        
y en el palo mayor lleva           
los rizos de mi morena.(bis).   
A’ 
 
x 
 
 
y 
 
 
x’ 
 
2ª ESTROFA ( cc. 21 al 40) 
 
La melodía vocal es la misma que la de la 1ª estrofa. 
Sin embargo, el acompañamiento abandona la 
textura acórdica y adquiere un estilo de corte 
guitarrístico: que consiste en acordes arpegiados  
que a medida que discurre la estrofa van 
ampliándose cada vez más, hasta necesitar el cruce 
de manos. 
 R RITORNELLO (cc.41-43)  
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nos traslada al Renacimiento, mientras que las quintas del ritornello son de influencia 
debussysta. También, la melodía silábica adornada con floreos cadenciales sigue el 
estilo de las canciones dieciochescas españolas, que, además, solían ser acompañadas 
por la guitarra, instrumento al que  se alude en la segunda estrofa  mediante los acordes 
arpegiados (ejemplo 29).   
En definitiva,  Joaquín Rodrigo hace un tratamiento de  la temática marinera  
dentro de una estética neocasticista, alejándose de la influencia levantina o catalana que 
han visto los autores Federico Sopeña (1946) y León Tello (1980), respectivamente. 
 
 
Ejemplo 29: Canción del grumete, cc.3 al 10 
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4.2.15. CUATRO MADRIGALES AMATORIOS 
 
 
 
 
 
1. Texto poético 
1.1. Introducción 
Si el Romancero viejo102 de carácter eminentemente  épico, es una de las 
grandes manifestaciones de la poesía popular española, la otra lo es el Cancionero de 
tipo tradicional. Ambas tienen en común su nacimiento en la Edad Media, en las 
etapas de formación del idioma, y sólo a partir del s. XV   empiezan a   cristalizar en 
la forma en la que han llegado hasta nosotros. Los Cancioneros son verdaderas 
antologías, generalmente homogéneas, que surgieron por el gusto de algunos poetas 
o literatos, para deleite de minorías cultas  o para  la Corte. Por ejemplo, para la de 
Castilla y por encargo del rey Juan II, se hizo  y  se conserva una de las más 
                                                             
101 Esta obra está dedicada a las cuatro cantantes que estrenaron la obra, todas alumnas de Lola Rodríguez 
de Aragón.Ver foto del estreno en 5.8 del Anexo (p.463). 
102 Sobre los Cancioneros se han consultado los siguientes autores: Alín (1968), Margit (1987) y Martínez 
Torner (1966). 
 
Fecha de composición: 1947 
Texto:  Textos Anónimos de la lírica popular   del XVI 
Dedicada a:   Blanca María Seoane (1), Celia Langa (2), María de los Ángeles 
Morales (3), Carmen Pérez Durías (4)101  
Duración: 8´      
Ediciones: 1. Schott/EAM (1995)                             
                   2.  EJR/Chester (2000),  Album centenario  para canto y piano 
Estreno: 4 de Febrero de 1948. Conferencia concierto ‘La canción en la obra de 
Joaquín Rodrigo’, Círculo Medina, Madrid. Intérpretes: Blanca María Seoane (1), 
Celia Langa (2), María de los Ángeles Morales (3), Carmen Pérez Durías (4); Joaquín 
Rodrigo (piano). 
Contexto 
Joaquín Rodrigo mostró desde sus inicos su gran interés  por el viejo repertorio 
vihuelístico, como puede verse en la  Zarabanda lejana (Homenaje a Luis de Milán), 
de 1926. Según indica  José Rey (2012): 
Durante parte de su estancia en París Joaquín Rodrigo mantuvo un estrecho 
contacto con el guitarrista y musicólogo Emilio Pujol, que acababa de 
descubrir en el Museo Jaquemart-André el primer (único entonces) ejemplar 
de vihuela del siglo XVI conservado. Gracias a Pujol, auténtico recuperador 
de la música de vihuela en el siglo XX, pudo conocer muy a fondo el viejo 
repertorio vihuelístico.  
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tempranas y mejores  recopilaciones de obras líricas de este género: el Cancionero de 
Baena, fechado en 1445. Esta obra representa el alejamiento progresivo de la tradición 
galaica por parte de la lírica castellana y el inicio de la escuela alegórico castellana, 
que impondrá un cambio lingüístico definitivo. Este  cancionero  y otros  de los 
siglos  XV y XVI     que  conservamos  permiten conocer los géneros líricos que más 
gustaban en aquella época, las corrientes culturales imperantes de influencia 
provenzal e italiana y, lo que para la canción popular tradicional es más significativo: 
sabemos, además, gracias a estos Cancioneros, cómo era en su inicio, la poesía de tipo  
popular. 
A partir del s XVI, numerosos poemas líricos fueron pasando de un 
cancionero a  otro, hasta el extremo de que centenares de autores iban quedando 
cada vez más en el anonimato y  sus poemas se entremezclaban con la poesía lírica 
anónima y popular que había estado de moda en la corte y había sido recogida e 
imitada por estos mismos poetas cultos. Una vez más se da el fértil   trasvase entre la 
poesía popular y la poesía culta. Sin contar a los poetas árabes que, ya hacia el siglo X, 
transcribían las jarchas mozárabes (populares) como cierre de  sus poemas cultos,  los 
poetas de todos los tiempos, desde el Siglo de Oro hasta hoy, y sobre todo a principios 
del siglo XX, con la importancia que la poesía popular  tuvo para el Grupo del 27, han 
renacido mil veces los aires de la canción de tipo tradicional.  
Así, forman el  Cancionero  tradicional  un  conjunto  de  canciones  anónimas  
que  han seguido vivas como los romances en la tradición oral  de los pueblos de 
habla española y han  llegado  hasta  principios  de  s.  XX. Son la  concreción de unos 
sentimientos populares que   durante muchos siglos han pasado de padres a hijos por 
transmisión oral. 
La estructura de estas canciones solía estar formada por: 
- un estribillo inicial 
- una estrofa o mudanza, de dos o tres versos monorrimos 
- un verso de vuelta que rima con el estribillo, para anunciar que éste va a 
volver y que se debe repetir.  
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Esto hace suponer que se establecía un continuo diálogo. La estrofa sería 
cantada por uno o  varios  solistas  y el estribillo  por el coro o, en el caso de una 
poesía  muy conocida, por el pueblo que participaba en el acto. El esquema  métrico  
que  más  aparece  en  los  cancioneros  castellanos  es el del villancico, emparentado 
formalmente con el zéjel  y que sería cantado  por un coro, seguido de una o varias 
glosas a modo de estrofas que amplían o desarrollan el tema de la canción, y que 
entonaría un solista. Al terminar, se  repetía  todo o  parte del villancico inicial: 
Tres morillas me enamoran 
en Jaén: estribillo (coro) 
Axa, Fátima y Marién 
Tres morillas tan garridas           mudanza (solista) 
iban a coger olivas,  
y hallábanlas cogidas                  verso de vuelta (solista) 
en Jaén,                                                                                                   estribillo - fragmento(coro)  
Axa, Fátima y Marién  
 
De Galicia y Portugal se conserva otra de las primeras manifestaciones de la 
lírica popular: la cantiga de amigo. El  tema  de  estas  cantigas  es  el  mismo  de  las  
jarchas  mozárabes (s. XI): una muchacha enamorada se lamenta, ante su madre o 
ante la naturaleza, de la ausencia de su amigo (amante, esposo). Poetas bien 
conocidos de los Cancioneros galaico- portugueses cultivaron, junto  a otras  formas  
cultas  de  origen  provenzal,  esta  forma popular  de  la canción de amigo(Don Dionís, 
Martín Códax, Meendiño). El recurso más característico de este tipo de canción es el 
leixa-pren (deja y toma), forma  ondulante  y  paralelística  de  avanzar  en  el  
contenido  de  la  canción.  A  veces  se utilizan también uno o dos versos a modo de 
estribillo. 
En general, el tema dominante en las líricas populares es el tema amoroso con 
sus distintas variantes: el amor como  anhelo y deseo, el dolor en la separación de 
los amantes al amanecer (las albadas o alboradas), las quejas y las confidencias de 
la persona enamorada, generalmente una muchacha, a la madre, a la naturaleza, a una 
amiga (la canción de amigo), o la ronda de noche  que el enamorado dedica a la 
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mujer amada. También, hay que destacar los mayos, que se cantaban con la llegada de 
la pr imavera para conmemorar la alegría del renacer de la Naturaleza, estación 
también del amor. De igual modo, son numerosas las canciones de romerías o fiestas 
populares dedicadas a un santo patrón son fiestas de encuentro en las que 
generalmente surge también el milagro del amor que parecía lejano o imposible.  
Merecen un apartado especial, por su riqueza y variedad, los  villancicos 
navideños.  Y las canciones religiosas relacionadas con el año litúrgico: Semana 
Santa, Pasión, Pascua, Corpus. De la misma manera,  es muy rico el grupo de 
canciones propias de los distintos trabajos del campo: la siega, la  recogida de la 
aceituna, la vendimia, o las que cantan la tarea   de pescadores y marineros. Entre 
las  canciones del trabajo ocupan un lugar importante las  canciones de pastores, las 
canciones de vela y las serranillas. Por su parte, las endechas o plantos son cantos 
fúnebres, de  dolor, ante la muerte de alguien o para acompañar el entierro de un ser 
querido o de un personaje importante. 
 
          1.2.  Los textos de Cuatro madrigales amatorios       
Como señala José Rey (2012), se trata de cuatro villancicos populares antiguos 
que fueron publicados en una recreación polifónica por Juan Vázquez en su 
Recopilación de sonetos y villancicos a cuatro y a cinco voces (Sevilla, 1560).  Según 
señala el autor: 
El 6 de mayo de 1936 ambos músicos (Emilio Pujol y Joaquín Rodrigo) dieron 
al alimón una conferencia-concierto en el Instituto de Estudios Hispánicos de la 
Sorbona sobre la vihuela y los vihuelistas, para conmemorar el cuarto 
centenario de la publicación de El Maestro, de Luis Milán.  El texto se publicó 
en 1942. Entresaco lo que allí dice Rodrigo acerca de Enríquez de 
Valderrábano: “En flagrante contradicción con lo que nos hiciese presumir el 
nombre, en verdad poco eufónico, de Valderrábano, este músico es el más 
tierno, el más poético de los vihuelistas; es un poeta sensible. Sus pavanas nos 
aportan un sentimiento delicado de españolismo, sus villancicos son los más 
poéticos, aquellos villancicos de sabor tan penetrante. 
 
            1.2.1. ¿Con qué la lavaré? 
Durante el s. XVI, “¿Con qué la lavaré?” fue un villancico muy popular y 
divulgado en España.  De hecho, según explica Antonio Gallego (2003), aparece en 
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gran cantidad de fuentes, como los libros de vihuela de Luis de Narváez, Valderrábano, 
Pisador y Fuenllana, y, también, en los  Cancionero de Upsala y en el de  Vásquez. Para  
el autor, Joaquín Rodrigo pudo verlo en el  “volumen segundo de Morphy 
(Valderrábano, Pisador y Fuenllana), en el Mitjana (Vázquez) y en el Bal y Gay 
(Romances y villancicos españoles, en una versión libre de Vásquez para canto y 
piano)” (p. 169). 
Este primer poema plantea el tema de la situación vergonzosa de la mujer 
cuando ha tenido relaciones antes de casarse. La honra femenina tiene un trasfondo 
social, pues cuando las mujeres la perdían quedaban en una situación de deshonra.  
Existen variantes en el segundo verso en relación a  la palabra “tez” y “flor”. Desde el 
punto de vista formal, este tipo de lírica destaca por su economía poética y, en especial, 
por el recurso  de la repetición que le imprime gran ritmo.  
 
¿Con qué la lavaré             estribillo 
la tez de la mi cara?                  Variantes “flor” 
¿Con qué la lavaré 
que vivo mal penada?            mudanza 
Lávanse las casadas 
con agua de limones. 
Lávome yo, cuitada,             verso de vuelta  
con penas y dolores.           
¿Con qué la lavaré                 estribillo 
la tez de la mi cara?                   
 
           
           1.2.2. Vos me matásteis 
Según indica Antonio Gallego (2003, p. 169), este poema apareció “en el primer 
libro de Vásquez (Villancicos y canciones a tres y quatro, Osuna, 1551) en una versión 
a tres voces y de la primera lo tomó Fuenllana.Para el autor,  Joaquín Rodrigo pudo 
tomar la versión de “Morphy, Pedrell (Catàlech), Pedrell (Cancionero, III, 74) o, en 
versión libre para canto y piano, en Jesús Bal y Gay, pp.32 y ss” (p. 169). Se trata de 
una cantiga de amor, un poema sintético, con gran significado visual: “tiene innegables 
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connotaciones eróticas ante el espectáculo de la doncella desnuda (niña en cabello por 
toda vestimenta) saliendo del agua, que tanto impresiona al caballero que la contempló 
y nos cuenta” (Gallego, 2003, p.170). 
Vos me matásteis                                omite “vuestro” 
niña en cabello.                          Estribillo: efecto amorosa 
          Vos me habéis muerto.            Uso del adjetivo en vez del participio             
Riberas de un río,               Mudanza: Narrativa, sitúa la acción en el río 
vi moza virgen,             
niña en cabello.                  Verso de vuelta 
Vos me matásteis, 
niña en cabello,                      Estribillo 
vos me habéis muerto.  
         
 
    1.2.3. ¿De dónde venís, amore?  
La tercera canción del Ciclo se basa es una cantiga de amigo, que, según expone 
Gallego (2003, p. 169), apareció “en el libro de Valderrábano (1547), antes que en el 
Vásquez  de 1560”. Joaquín Rodrigo pudo verlo en “Morphy, Pedrell (Cancionero, III, 
59) y Jesús Bal” ( p. 169). Para el autor, se trata de una canción muy “picaresca y 
rodriguera” donde una mujer “recrimina al amigo que venga de ver a otra” (p. 170). Es 
reseñable que el compositor omitió los versos 3º y 4º donde existe una referencia sexual 
de tinte irónico. 
¿De dónde venís, amore? 
Bien sé yo de dónde. 
Caballero  de mesura            versos suprimidos por Joaquín Rodrigo 
No venís a la postura. 
¿De dónde venis, amigo, 
fuere yo testigo.  
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             1.2.4. De los álamos vengo, madre.  
Este poema es una canción de amigo muy conocida y popular  que incluso fue 
recogida por Manuel de Falla en su Concerto.Como señala Gallego (2003), Fuenllana la 
tomó del “primer libro de Vásquez de 1551” (pp. 169-170)”. Joaquín Rodrigo pudo 
tomarlo de las ediciones modernas de “Morphy, Pedrell (Càtalech), Pedrell 
(Cancionero, III, 71), y J. Bal y Gay en una libre trasposición a canto y piano” (p. 170). 
Según señala el autor, en esta canción hay quien ha visto “una connotación erótica en el 
meneo de los álamos” (p. 170).  
De los álamos vengo, madre,           
de ver cómo los menea el aire. 
De los álamos de Sevilla 
de ver a mi linda amiga.                     Amante, novia 
 
 
 
2. Análisis musical 
 
2.1. ¿Con qué la lavaré? 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
versos 1-4 
versos 5-8 
verso 9 
 
 
1-11 
11-21 
22-24 
A 
A’ 
coda 
 
Fam/M, 
LabM 
,, 
FAm/M 
Andante molto tranquilo 
,, 
,, 
 
4/4 
,, 
,, 
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¿Con qué la lavaré 
la tez de la mi cara? 
 
 
¿Con qué la lavaré (bis) 
que vivo mal penada? 
 
 
A 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
a1 
 
 
 
 
 
 
 
 
a2 
Andante molto tranquilo 
 
SECCIÓN A (cc. 1-11) 
c.1: El piano realiza un giro cadencial introductorio, con 
cadencia auténtica femenina en fam. Más adelante, este 
diseño es utilizado como una ‘visagra’, es decir,  sirve 
tanto de  cierre de la 1ª sección como de introducción de 
la 2ª.  
 
La primera estrofa de la canción consiste en una melodía 
de siete compases estructurada en dos semifrases que 
agrupan los versos de dos en dos (a1+ a2). Esta melodía se 
caracteriza por su sabor arcaico, prosodia silábica y 
contorno mixto adornado con mordentes. 
cc.2 al 5: La 1ª semifrase (a1) es una  melodía silábica y 
en legato con una extensión de novena, apoyada en un 
acompañamiento de textura polifónica a 3 y 4 voces, en el 
que abunda el movimiento paralelo de las voces, así como 
las sucesiones de quintas (c.3). Concluye el piano con una 
cadencia femenina y auténtica con tercera picarda, en 
acordes arpegiados que sugieren a la vihuela. Como 
consecuencia, se produce una ambigüedad tonal entre 
FAm y FaM. 
 
c.5 al 11: En la 2ª semifrase (a2), se gira a Lab M, y se 
asciende el registro vocal a de la sobreagudo. Continúa la 
melodía el ritmo silábico y pausado, que se ve 
acrecentando por las entradas en canon del piano  en los 
versos 3º y 4º. Concluye en fam con una cadencia 
auténtica. 
En los compases  9 y 10, el piano complementa con una 
melodía de carácter arcaico, apoyada por la mano 
izquierda con  una serie de quintas. 
  
 
 
Lávanse las casadas 
con agua de limones. 
Lávome yo, cuitada, 
con penas y dolores.  
 
A’ 
 
 
 
 
a1 
 
 
 
a2 
 
 
SECCIÓN A’ ( cc. 11 al 21) 
cc.11 al 12: Diseño ‘visagra’ que es  idéntico al giro 
cadencial introductorio. 
 
c. 13 al 21: repite la estructura de la primera estrofa. 
Destaca en el compás 18 el mordente que se añade a la 
melodía vocal que también imita el  piano. 
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2.2. Vos me matasteis 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
Estribillo 
Mudanza 
Estribillo 
1-16 
16-26 
27-30 
A 
B 
A’ 
Lam, mim, DoM, lam 
ReM, DoM , mim, MiM, lam 
lam 
Andantino 
,, 
,, 
 
 
4/4 
,, 
,, 
Con penas y dolores coda c. 22 al 24: es una variación del giro cadencial 
introductorio. Rodrigo utiliza  la melodía superior para 
musicar el verso final. Por su parte, el  acompañamiento 
se convierte en un diseño de acordes arpegiados que 
imitan a la vihuela, aunque    son tratados de manera 
moderna. Se tratan de acordes muy desplegados que 
buscan  aprovechar la sonoridad y tímbrica del piano.  
También, hay que subrayar que  se yuxtaponen acordes 
alejados con un sol natural y un sol bemol que nada 
tienen que ver con el Renacimiento, sino, por el contrario, 
con un lenguaje vanguardista. 
La canción finaliza con una cadencia auténtica con la 
tercera menor, un recurso que produce una dualidad 
modal mayor / menor.  
 
 
 
 
 
 
Vos me matásteis 
niña en cabello. 
Vos me habéis muerto.(bis) 
 
 
 
 
 
 
 
A1 
 
a1 
 
 
 
a2 
 
 
 
a3  
 
 
 
 
Andantino, la m, 4/4, p 
 
 1ªSECCIÓN (cc. 1-16) 
La sección primera está estructurada en tres partes  
(A1+A2+A3)  bien definidas por cadencias auténticas, que 
utilizan como texto la misma estrofa variando la 
repetición de los versos. Destaca su estatismo tonal (lam). 
 
cc.1-5:  1ª  parte( A1) 
c.1: El piano inicia la canción  con un motivo (a1) en 
textura polifónica a cuatro voces que concluye en 
cadencia auténtica en el compás 2. La cabeza del tema de 
la voz superior servirá para elaborar la melodía vocal.  
c.2 al 5: La primera estrofa  de cuatro compases se 
estructura en dos semifrases de dos compases cada una (a2 
y a3). Destaca el movimiento conjunto de la melodía que 
no sobrepasa el intervalo de tercera. Silábica y de  
carácter salmódico, utiliza el efecto de eco en el tercer y 
cuarto compás. El acompañamiento continúa con la 
textura polifónica apoyando la dinámica marcada en la 
melodía vocal. Destacan el juego imitativo y  los 
movimientos paralelos y opuestos. Concluye con una 
cadencia auténtica que define claramente la tonalidad de 
lam (c. 5).  
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Vos me matásteis 
niña en cabello, 
vos me matásteis, 
vos me habéis muerto. 
 
Vos me matásteis 
niña en cabello, 
vos me habéis muerto. 
A2 
 
a1 
 
 
a’2 
 
 
 
a'3 
 
 
 
A3 
 
 
a2 
 
 
 
a’3 
 
cc.6-11: La 2ª parte (A2) sigue la estructura primera, 
aunque varía la extensión de las semifrases de la melodía 
vocal (a1+a2’+a3’). 
c. 6: compás introductorio (a1). 
 
c. 7 -8: La primera semifrase (a’2) se inicia como la 
estrofa anterior, pero varía en el segundo verso donde se 
aumenta la extensión de la melodía una quinta y se 
modula a  mi m.  
cc. 9-11: La segunda semifrase (a3’) varía levemente el 
motivo de ‘vos me matásteis’, y modula a DoM. Por su 
parte, el acompañamiento cambia a un registro más agudo 
y realiza un juego rítmico a contratiempo en la mano 
izquierda. 
 
cc.12-15: 3ª parte (A3) 
 
cc. 12-13: En DoM,  la tercera estrofa es muy similar a la 
primera, pero se  inicia con el piano y la voz a la vez. En 
el c. 13, se retorna a lam concluyendo con cadencia 
auténtica (V-I). 
 cc.14 al 16: La voz repite la melodía de la primera 
estrofa pero con la diferencia de que es el piano quien 
realiza el eco final mientras la voz calla. A pesar de 
algunas variaciones, el acompañamiento es similar al de 
la primera estrofa. Se concluye con dos acordes 
arpegiados que imitan a la vihuela, en una cadencia plagal 
sobre la m: IV#-I (color dórico). 
 
 
 
 
 
 
Riberas de un río, (bis) 
vi moza virgen, 
vi moza virgen 
niña en cabello. 
Riberas de un río, (bis) 
vi moza virgen 
niña en cabello 
B 
 
 
 
 
 
 
 
 
b1 
(a2) 
 
 
b2 
(a’2) 
 
 
 
b3 
(a’3) 
2ª SECCIÓN( cc.16-26) 
Se distingue por ser más desarrollada que la sección A. Su 
color armónico variable  contrasta con el estatismo tonal 
de la parte A,  lo que sirve para acelerar el discurso 
musical. De esta manera, la música coincide con la 
narratividad  del texto donde se sitúa la acción en un río y 
se describe la belleza de la amada. La melodía vocal es 
una variante de a2, mientras que el acompañamiento 
cambia su textura: realiza motivos que crean nuevos 
matices tímbricos. 
cc. 16 al 20: En estos tres compases se gira a las 
tonalidades de ReM , DoM  y mim. 
 
 
cc. 21-22: cadencia sobre Vº de mim que resuelve en 
MiM, que es el Vº de lam. 
 
 
 
 
cc. 23- 26: se corresponde con cc.9 al 11. Vuelta a  lam. 
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2.3. De dónde venís amore 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
--- 
1ª estrofa 
--- 
2ª estrofa 
--- 
3ª estrofa 
4ª estrofa 
1-4 
5-10 
11-14 
15-24 
25-28 
29-38 
39-46 
 
Ritornello 
A 
Ritornello 
A’ 
Ritornello 
A’’ 
Coda 
(A’’’) 
FaM 
,, 
,, 
Rem 
FaM 
MibM,FaM 
FAM 
Allegro 
grazioso 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
2/4 
,, 
,, 
 
 
Vos me matásteis 
niña en cabello. 
Vos me habéis muerto.(bis) 
A 
 
a2 
 
 
a3 
3ª SECCIÓN  
 
cc.27 al 30: se repite A, pero sin el compás de 
introducción pianística y con algunas variaciones en el 
acompañamiento. El hecho de que sea más breve que las 
dos secciones anteriores hacen pensar en una forma 
intermedia entre binaria con coda o ternaria con una 
tercera sección breve. 
   
  
 
R 
 
 
 
 
Allegro grazioso, 2/4, en FaM 
 
cc. 1 al 4: PRELUDIO  pianístico  que se caracteriza 
por su  carácter rítmico y alegre. El uso de disonancias 
mordientes a modo de acciacaturas scarlattianas recrea 
el estilo barroco. Concluye en cadencia enfática (IV-V-
I), célula que, a su vez, sirve de arranque a la voz y de 
cierre del preludio (cc. 3- 4). 
 
 
¿De dónde venís, amore? 
Bien sé yo de dónde 
Bien sé yo de dónde 
 
 
A 
 
a 
b 
 b’ 
 
 
1ª ESTROFA( cc.5-10) 
 
La melodía vocal es de contorno ondulada y consta de 
dos semifrases (a+b). Destaca por su virtuosismo vocal 
con   saltos y bruscos contrastes, tanto de articulación 
(legato/ staccato), como de dinámica (p/f). 
El piano destaca por una escritura que recrea la música 
para clave francesa acordes partidos con  líneas externas 
o internas (style brisé). 
Resaltar en el compás 5, el cambio de compás  a ¾ que 
rompe la regularidad rítmica. Este juego de 2+3 es 
utilizado por Strawinsky en el s. XX. 
La tonalidad sigue siendo Fa M. 
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2.4. De los álamos vengo 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
--- 
1ª estrofa 
--- 
2ª estrofa 
3ª estrofa 
4ª estrofa 
--- 
5ª estrofa 
6ª estrofa 
7ª estrofa 
 
1-16 
16-26 
27-32 
33-44 
45-60 
61-70 
71-74 
75-86 
87-97 
98-
109 
Ritornello 
A 
Ritornello 
 A´ 
B 
 A’ 
Ritornello 
 A’ 
A 
Coda 
LaM 
,, 
,, 
,, 
MiM 
LaM 
fa#m 
,, 
LaM 
LaM 
 
Allegro 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
2/4 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
 
 R RITORNELLO ( cc.25 -28) 
 
 
¿De dónde venis, amigo 
Fuere yo testigo 
fuere yo testigo 
fuera yo testigo 
A’’ 
 
a 
b 
d 
z+ 
 
 
3ª ESTROFA ( cc. 29-38) 
Como en la 2ª estrofa, intercala un motivo nuevo (d). 
 
cc.29-31:Cambia  el centro tonal a  sib, creándose dos 
planos armónicos: MIb en el piano y Fa en la voz. De 
este modo,  se utiliza la misma melodía con distinta 
tonalidad, que es un recurso propio del Impresionismo. 
cc.33-34:se indica poco meno y PP, lo que sirve para 
enfatizar la picaresca de la letra. Vuelven a cambiar los 
centros tonales: la voz y mano derecha del piano está en 
LA, mientras que la mano izquierda está en FA. 
 R 
 
cc.35-38: indica a tempo y F. Simultáneo a la voz, el 
piano inicia el ritornello, enfatizando la cadencia en 
octavas (cc. 37-38). 
 
Ah ah ah (bis)  
Bien sé yo de donde 
Bien sé yo de donde 
Ah ah ah de donde 
A’’’ 
coda 
e 
c 
 
 
CODA 
(b’’) 
 
4ª ESTROFA ( cc.39-46) 
 
cc.39 al 42: melismas virtuosísticos  apoyados en una 
motivo pianístico que deriva del Ritornello.  
cc.43 al 46: repite b+b’. 
 
cc.47-48: El piano toca apoyatura y resolución al 
unísono (acciaccatura), mientras inicia el verso final 
con un do sobreagudo que descenderá a fa central. 
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 R 
 
cc.1 al 16: El tema del Preludio pianístico deriva del 
tema de la canción. Busca la sonoridad áspera del 
clave mediante el timbre del registro y el uso de las 
séptimas paralelas integradas en un diseño de style 
brisé, propio del barroco francés.  
 
De los álamos vengo, madre, 
de ver cómo los menea el aire.  
A cc. 16 al 27: 1ª ESTROFA (A) 
 
La melodía vocal está recogida en el Cancionero de 
Pedrell. El acompañamiento se limita a ser un soporte 
armónico y rítmico, recordando el estilo guitarrístico. 
La tonalidad es LAM y la dinámica forte. Concluye 
con cadencia auténtica (IV-V-I). 
 Rit. cc.26 al 32 
 
De los álamos vengo, madre, 
de ver cómo los menea el aire. 
A’ cc.33 al 44: 2ªESTROFA (A`) 
 
 Como la 1ª estrofa, pero se añade un melisma 
virtuosístico en la segunda semifrase (cc. 41-42). 
Cadencia Auténtica en Mi M . 
 
De los álamos vengo, madre, 
de ver cómo los menea el aire. 
¡Ah! 
B 
 
 
cc.45 al 60: 3ª ESTROFA (B) 
 
Continúa en Mi M, y varía la melodía con diferentes 
giros ornamentales. La dinámica crece de mf a ff. 
Destaca el largo melisma ornamental del compás 57 al 
60, que concluye en cadencia V/I sobre La M. 
 
De los álamos vengo, madre, 
de ver cómo los menea el aire. 
A’ cc.61 al 70: 4ª ESTROFA (A’) 
 
La tonalidad es La M, y la dinámica aumenta de forte a 
ff. 
 
 Rit. cc.71 - 74: Se repite el ritornello pero abreviado, y se 
modula  a  fa#m. La dinámica disminuye de forte a su 
extremo, pp. 
 
 
De los álamos de Sevilla 
de ver a mi linda amiga. 
A’ Acc. 75 al 86: 5ª ESTROFA (A’) 
 
La 5ª estrofa está en la tonalidad de fa#m y en la  
dinámica de piano. En el compás 85, destaca  la 
cadencia en fa#m,  y seguidamente, otra  en LA M. 
 
De los álamos vengo, madre, 
de ver cómo los menea el aire. 
A cc.87 al 97: 6ª ESTROFA (A) 
 
Concluye con cadencia auténtica en La M.  
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3. Estudio crítico 
Aunque durante el s. XVI “¿Con qué la lavaré?” fue  musicado  como 
villancico, el compositor valenciano   opta por una componer una canción basada en una 
forma estrófica a solo: AA’. Hay que destacar  el diseño cadencial que enmarca las dos 
estrofas (ejemplo 30), y, que, en el final de la canción es transformado  en una cláusula 
cadencial con melodía vocal. Si bien se distinguen algunos aspectos armónicos que 
evocan ‘el pasad’o de los madrigales, como las series de quintas paralelas del piano, la 
tonalidad bifocal103  y las cadencias con tercera picarda, el diseño cadencial 
introductorio es más propio de la música de finales del XVIII, donde se establece una 
jerarquía funcional de acordes centrados en torno a una tónica. Por el contrario, la 
yuxtaposición de acordes alejados al final de la canción es un procedimiento moderno. 
 
 
Ejemplo 30: ¿Con qué la lavaré?, cc.1 al 2 
 
                                                             
103 La tonalidad bifocal se corresponde con el periodo comprendido entre el s. XVII y comienzos del 
XVIII. Consiste en la oscilación entre el modo mayor y su relativo menor, lo que significa dos centros 
tonales con la misma importancia. (La Rue, 1989). 
 
De los álamos de Sevilla 
de ver a mi linda amiga.   
Coda cc. 98 al 109: El final de la canción se constituye 
como clímax: la textura se vuelve más densa, pues voz 
y  piano confluyen.  
Hay que señalar el efecto de eco en la segunda 
semifrase, donde el piano cambia al registro 
sobreagudo.  
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En “Vos me matasteis”, tampoco sigue el compositor  un esquema musical 
relacionado con la  forma poética del texto (cantiga). Debido a la brevedad de la tercera 
sección, y a que la sección central posee una melodía vocal y un acompañamiento 
variante de la sección primera, se puede afirmar que   la canción adopta  una estructura 
intermedia entre la binaria (AB) y la ternaria (ABA’). Merece  subrayarse arcaísmos 
musicales en los siguientes  elementos: 
 Cadencia dórica en el c. 16. 
 Dualidad modal  (lam / LAM). 
 Acompañamiento que imita al laúd, realizando contrapuntos sencillos 
propios de la guitarra. 
 Ámbito melódico estrecho. 
Sin embargo,  Joaquín Rodrigo utiliza un  lenguaje compositivo moderno, como 
se puede observar en aspectos como: 
 El uso del registro tímbrico en  la 2ª sección (ejemplo 31). 
 El tratamiento moderno de la tonalidad en la Sección B. 
 El uso de disonancias, como las novenas en paralelo (Mixtura que trata la 
disonancia en paralelo). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                      Ejemplo 31: Vos me matasteis, cc. 15 al 19 
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En la tercera canción “¿De dónde venís amore?” 104, Joaquín Rodrigo realiza 
una reinterpretación del texto poético, pero aprovechando su enorme musicalidad. Si 
bien la canción se estructura según la forma estrófica variada con ritronello, ésta  puede 
ser vista  como estructura  cuaternaria o, también,  como estructura ternaria con  coda, 
donde se  recopila elementos anteriormente expuestos. Es importante señalar que, 
aunque  el compositor suprima la connotación erótica  omitiendo  los  versos tercero y 
cuarto, no hay duda de que la música amplia  el carácter y significado del poema. En 
este sentido, hay que indicar  que  el espíritu alegre y picaresco de la canción queda 
evidenciado en el uso del compás de 2/4, la  articulación staccato y el uso de 
disonancias.  Del mismo modo, se percibe una clara comicidad en  la utilización de  
registros extremos (agudo y grave), así como  en  los  cambios bruscos de dinámica, que 
buscan la  exageración.Por otra parte, es importante recalcar que, en “¿de dónde venís 
amore?”, se observa una clara intención de evocar el pasado barroco en algunos rasgos 
del acompañamiento, como por ejemplo: los  giros cadenciales, el diseño brisé y el uso 
de  acciacaturas scarlattianas (ejemplo 32).En cambio, se advierte la influencia de 
Strawinsky en el uso de las disonancias y, muy especialmente, en el juego rítmico 2+3, 
mediante el cual el maestro Rodrigo consigue  crear la actividad necesaria para evitar el 
aburrimiento por la  regularidad rítmica del  texto poético. 
Finalmente, en “De los álamos vengo”, Joaquín Rodrigo hace una  
reinterpretación de una melodía popular que fue recogida por Pedrell en su Cancionero, 
y que, a su vez, fue utilizada por Falla en el Retablo105. Del análisis se desprende que el 
compositor  intenta  evitar la ‘armonización sencilla de temas populares’, limitando  los 
medios compositivos para musicar este tema. Es por lo que  Rodrigo  se basa en una 
forma estrófica  a la que añade un estribillo pianístico o ritornello.  Mientras las 
estrofas  se caracterizan por su sabor popular, conseguido a través del estatismo 
armónico y un acompañamiento rítmico ostinato y triádico, el  Ritornello contrasta por 
su elaboración,   evitando, de esta manera,  la  ‘mera armonización’ de un  tema 
popular. Hay que señalar que este estribillo pianístico, cuyo tema deriva del de la 
canción, traduce la sonoridad áspera del clave mediante el uso del timbre del registro 
agudo, y por  las disonancias creadas a partir de las séptimas paralelas, que se hayan  
                                                             
104 Sobre esta canción ver el interesante estudio que hace José Rey titulado ¿De dónde venís… 
madrigale?, publicado el 16 de Abril de 2012 en   http://www.joaquin-rodrigo.com/index.php/es/blog. 
105 Sobre esta canción ver el estudio de Antonio Gallego (2001) titulado “De los álamos vengo, madre”. 
Corona lírica para Joaquín Rodrigo. 
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integradas en un diseño de style brisé, característico  del barroco francés. Con lo cual, 
en comparación con el resto de las canciones del Ciclo, el piano destaca por su  papel 
narrativo. Por último, cabe subrayar que  la coda final se constituye como un clímax 
(ejemplo 33), donde la textura se hace más densa al confluir los temas de la voz y el 
piano. Es el momento en que se puede intuir que, en realidad, el tema instrumental de la 
canción es en realidad una contramelodía del tema popular. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                     
  
 
 
 
Ejemplo 32: Vos me matásteis, cc. 1 al 8 
 
En suma, buena parte de los aspectos comentados sirven para aclarar que, en 
los Cuatro madrigales amatorios, no existe un nexo común, y por tanto,  coherencia en 
el ciclo, exceptuando la  época a la que pertenecen los textos. Aunque Joaquín Rodrigo 
se inspire en el período del  Renacimiento, como se constata, tanto en la elección de la 
poesía, como en la del título ‘madrigales’, tras el análisis se puede afirmar que  el 
compositor evoca, que no reinterpreta, un pasado general que engloba desde el Medievo 
al  Siglo de  Oro español. El estudio llevado a cabo revela que en el Ciclo se concreta 
tres  aspectos del pasado musical español: la vihuela del XVI, la música de Scarlatti del 
XVII y, por último, en la canción popular  del s. XV y XVI.  Mientras,  las dos primeras  
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canciones suponen  una vuelta al pasado modal Renacentista, el carácter picaresco de la 
tercera es una mirada a la música e ironía barroca. Por su parte, De los álamos vengo, 
basada en la lírica  popular, es intemporal, pues  no contiene  recursos prestados de 
nuestro pasado musical (arcaísmos). En este sentido, son muy relevantes las palabras 
del compositor al referirse a esta obra (Vayá, 1977): 
El Retablo de Maese Pedro instaló, en el deseo de los compositores sucesivos la música 
renacentista de las cancioneros españoles que yo he estudiado y sentido profundamente, 
buscando siempre en lo popular más el perfume y el dato.He intentado huir de toda 
erudición folklorista para utilizar los temas libremente y tratarlos como si fueran 
propios. En este sentido no sigo el camino de Falla en su Siete canciones populares. 
Falla recrea la música popular desde la esencia folklórica con el máximo respeto para la 
melodía. Sin embargo, al obrar como un tema propio, el trabajo obedece más a los 
hallazgos de pura inspiración personal. (pp. 202-203) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ejemplo 33: De los álamos vengo madre, cc.98-109 
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No obstante, en nuestra opinión, Joaquín Rodrigo hace un tratamiento del 
pasado de una manera ambigua, ya que  no define ni sistematiza  el tratamiento del 
material ‘prestado’. De hecho, existen dificultades para observar claramente lo que es 
arcaico y lo que es moderno. Con lo cual, puede concluirse con  la afirmación de que, 
en los Cuatro Madrigales Amatorios, se  recrea  una sonoridad propia de ‘elementos 
prestados’, que hace única a la  ‘sonoridad rodriguera’.  
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4.2.16. ROMANCE DEL COMENDADOR DE OCAÑA  
Fecha composición: 1947106            
Texto:  Lope de Vega, adaptación de Joaquín de Entrambasaguas    
Dedicada a:  Lola Rodríguez de Aragón107  
Duración:  5’   
Ediciones: EJR/UME (1995)                                                 
Estreno:    
5 de Abril de 1948. Teatro Español, Madrid. Lola Rodríguez de Aragón (soprano) y la 
Orquesta de Cámara de Madrid dirigida por Ataulfo Argenta. 
Contexto:  
Esta obra fue escrita originalmente para voz y orquesta. Joaquín Rodrigo hizo la 
versión con piano inmediatamente después. Es la tercera vez que el compositor utiliza  
textos de Lope de Vega: Coplas del pastor enamorado (1935) y Pastorcico Santo 
(1952).  
 
 
 
 
1. Texto poético 
El texto es una adaptación de una  las mejores obras de Lope de Vega titulada 
Peribáñez y el Comendador de Ocaña. Fue  adaptada por el catedrático Joaquín de 
Entrambasaguas,  un  gran especialista en el poeta y dramaturgo del Siglo de Oro 
español (Ruiz Tarazona, 1997). Se trata de  una construcción mixta con versos literales 
y otros adaptados, que fue extraída de  la escena XII del acto segundo, donde tiene 
lugar el famoso diálogo entre Casilda y el Comendador (Gallego, 2003, p. 165). El 
tema versa sobre una mujer casada y humilde requerida de amores por un personaje de 
más alcurnia. La forma del poema es la de  romance, pero enmarcado por la primera 
estrofa, que vuelve a aprecer  hacia la mitad y el cierre del  relato.   
 
 
 
 
 
 
                                                             
106 Hay un error en los autores Kamhi (1995) y Draayer (1999, 2009), que señalan 1954 y 1948, 
respectivamente. 
107 Ver biografía en Canción del grumete  (p. 245). 
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2. Análisis musical 
 
     
Texto 
(estrofas) 
cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
 
--- 
estribillo 
1ª 
2ª 
3ª 
4ª 
 
 
5ª 
6ª 
7ª 
8ª 
--- 
 
 
estribillo 
9ª 
10ª 
11ª 
12ª 
 
 
--- 
13ª 
14ª 
--- 
estribillo 
 
 
 
1-3 
4-9 
10-17 
18-22 
23-26 
27-31 
 
 
32-36 
37-40 
41-44 
45-48 
49-51 
 
 
52-57 
58-61 
62-65 
66-69 
70-73 
 
 
74-75 
76-80 
81-84 
85-87 
88-95 
 
 
Sección A 
Introducción 
a1 
a2 
a1 
a3 
a’3 
 
Sección B 
a’2 
a4 
a’4 
a5 
Interludio 
 
Sección C 
a’1 
a6 
a6 
a7 
a7 
 
Sección A` 
        piano 
a’’1 
a’’2 
piano 
a1 
 
 
La frigio mayorizado 
,, 
,, 
Re frigio mayorizado 
Centro tonal mi 
,, 
 
 
Fa# eólico/dórico 
LaM 
,, 
,, 
,, 
 
 
Do eólico 
Do jónico 
Do mixolidio 
,, 
,, 
 
 
Mi frigio mayorizado 
,, 
,, 
Re# frigio 
La frigio mayorizado 
 
 
 
Allegretto 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
 
 
piú animato 
,, 
piú mosso 
,, 
,, 
 
 
A tempo 
piú tranquilo 
,, 
Molto animato 
,, 
 
 
Calmato, a tempo 
A tempo 
,, 
,, 
,, 
 
4/4 
4/4 
3/4 
4/4 
4/4 
2/4 
 
 
3/4 
3/4 
3/4 
3/4 
4/4 
 
 
4/4, 3/4 
¾ 
,, 
,, 
,, 
 
 
 
,, 
,, 
,, 
,, 
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Más quiero yo a Peribáñez  
con su capa de pardilla  
que al Comendador de Ocaña  
con la suya guarnecida.                     
  
 
 
 
 
La mujer de Peribáñez  
la más bella es de la villa  
y el Comendador de Ocaña  
de amores la requería.                 
(bis) 
 
La mujer es virtuosa  
cuanto hermosa y cuanto linda;  
mientras su esposo está ausente  
de esta suerte respondía:  
 
 
 
Segador que desde lejos  
has venido a nuestra villa  
convidado del agosto  
¿quién te dió tanta malicía?  
 
 
Cuando salgan las estrellas  
a tu descanso camina,  
y no te metas en cosas  
de que algún mal se te siga. 
 
  
 
Quiero mejor ver mi dueño  
en su jaca la tordilla,  
llena de escarcha la barba  
y de nieve la camisa. 
  
 
 
 
La ballesta atravesada  
y amarrados a la silla  
dos perdices o conejos  
y el podenco de traílla,  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
a1 
 
 
 
 
 
 
 
a2 
 
 
 
 
 
a1 
 
 
 
 
 
 
a3 
 
 
 
 
 
a’3 
 
 
 
 
 
 
a’2 
 
 
 
 
 
 
 
a4 
 
 
 
 
 
 
 
 
Allegretto, 4/4, lam 
 
SECCIÓN A 
 
cc. 1-3: Introducción  
El piano inicia el romance.El color modal es la frigio 
mayorizado. 
 
cc. 4-9: La primera estrofa se inicia con una melodía 
construida por un motivo rítmico basado en los acentos del 
primer verso del romance. 
 
 
cc.10 al 17: se inicia igual que la estrofa anterior, pero varía 
en el resto de los versos. El piano realiza un diseño arpegiado  
staccato repartido entre las dos manos que rompe la 
reiteración rítmica del diseño inicial. También, comparte la 
melodía que inita al final del cuarto verso. 
 
cc. 18 al 22: se repite la melodía de la primera estrofa. No 
obstante, el acompañamiento con un diseño similar al del 
inicio gira al color modal de re frigio mayorizado. Esta estrofa 
es de transición armónico, buscando romper la monotonía que 
impone la forma de romance.Anticipa la entrada en escena de 
Casilda. 
 
cc. 23 al 26: Casilda se dirige a uno de los criados enviados 
por el Comendador para que la convenza de que abandode a 
Peribáñez. Por ello, el registro vocal se hace más grave.en el 
c. 25, comienza de nuevo otra transición armónica que lleva a 
MI como centro tonal en el c. 27. 
 
cc. 27 al 31: marca piu animato. Esta estrofa  conduce a  la 
segunda sección en la que la armadura cambia (LaM). 
 
 
 
SECCIÓN B 
 
cc. 32 al 36: El momento en que Casilda declara su amor a  
Peribañez a pesar de ser humilde es reflejado por la música: el 
cambio de armadura (LaM) marca el paso a fa#dórico/eólico 
(más luminoso), dinámica forte y aumenta el registro de la 
voz. Aunque se reexpone  a2, el acompañamiento realiza un 
nuevo diseño que parece  imitar el trote de la jaca de 
Peribañez. Al final de la estrofa imita el último verso. 
 
cc. 37 al 40: en esta  estrofa (a4), Casilda vuelve a declarar su 
amor por Peribáñez, aunque éste sea más pobre que el 
Comendador. La música cambia a un carácter más dolce 
mediante una dinámica piano y una articulación legato en la 
voz. También,  se indica un aumento de tempo (piú mosso) y 
la tonalidad es calramente LA M. Por su parte, el piano 
acrecienta el movimiento rítmico que imita el trote de la jaca, 
destacando en los acordes las acciacaturas. 
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que ver al Comendador  
con gabán de seda rica,  
adornados de diamantes  
el jubón y la capilla,  
 
de caza con sus monteros  
cabalgando en yegua fina  
con el halcón en la mano  
y el puñal de oro en la cinta.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Más quiero yo a Peribáñez  
con su capa la pardilla  
que al Comendador de Ocaña  
con la suya guarnecida.  
 
 
El Comendador de Ocaña  
servirá a dama de estima  
no con sayuelo de grana  
ni sarta de argentería.  
 
Le hablará en discretas cartas  
de su amor a maravilla,  
no campesinos desdenes  
envueltos en señoría.  
 
 
Llegará en gentil carroza  
los disantos a la misa,  
no vendrá en carro de estacas  
de los campos a las viñas.  
 
Olerále a guantes de ámbar,  
a perfumes y pastillas,  
no a tomillo ni a cantueso,  
mentas y zarzas floridas.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
a’4 
 
 
 
 
a5 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
a’1 
 
 
 
 
 
a6 
 
 
 
a6 
 
 
 
 
 
 
a7 
 
 
 
 
a7 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
cc. 41 al 44: se inicia el clímax (a’4) que concluirá en la 
estrofa siguiente. La dinámica se acrecienta de piano a forte. 
 
 
 
cc. 45 al 48: Clímax expresivo (A5) que viene traducido 
sonoramente mediante el cambio a un registro más  agudo en 
la voz, un aumento a la dinámica de ff y, por el 
acompañamiento que realiza un nuevo diseño de octavas 
quebradas con séptima en la mano derecha y arpegios en la 
mano izquierda. La nota pedal (SI) es dominante de la 
dominante que concluye en Mi en el c. 49. 
 
cc. 49 al 51: interludio pianístico de cuatro compases. Cabe 
señalar el cambio de sintaxis acórdica: de acordes triádicos se 
pasa a verticalidades de más de diez sonidos formadas por 
intervalos distintos de terceras con predominio de las cuartas. 
Este hecho produce un color armónico muy denso y cargado, 
que se ve reforzadopor la dinámica de fff. En el c. 50, se 
produce un cambio  súbito de dinámica a mp, que conducen a 
la reexposición de la primera estrofa. 
 
 
 
SECCIÓN C 
cc. 52 al 57: se reexpone a1, aunque con cambio de dinámica,  
una tercera más grave y cambio modal a Do 
eólico/mixolidio(color mayor). Hay que señalar el c. 57, 
donde el piano realiza un diseño en cuartas que imita el 
último verso, a modo de reminiscencia de los cc. 49-51. 
 
cc.58 al 65: es el momento en que habla el criado. Se indica 
un cambio de tempo (piu tranquillo) y dinámico 
(pp).También, el color cambia a do jónico. Igualmente, el 
acompañamiento vuelve a cambiar su textura: repite una 
melodía en sextas a la que acompaña con una mano izquierda 
de corte romántico. El registro vocal vuelve a ser más grave. 
De esta manera, la música traduce las palabras del criado que 
describe la vida tan maravillosa que  Casilda tendría si se 
marchara con el Comendador. 
 
 
cc. 66 al 73: la indicación de molto animato y forte señalan el 
inicio de  un nuevo clímax expresivo, que se corresponden 
con el final de las palabras del criado que trata de convencer a 
Casilda narrando las riquezas del Comendador. 
 Por un lado, el piano vuelve a realizar  el diseño de grupos 
alternos entre ambas manos que recuerda al diseño de los cc. 
48-34.c. 37, imitando  pero con segundas, y  que parecen 
imitar el movimiento de la carroza. Por otro lado, la melodía 
vocal consiste en la reiteración del mismo motivo que además 
será doblado por el piano acordes en los cuatro últimos 
versos.Se consigue, así, una gran tensión musical, que se 
diluyen con unos acordes arpegiados.  
 
 
 
SECCIÓN A’ 
 
cc. 74-75: Complementa el piano con  dos compases  que 
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3. Estudio crítico 
 
Sin lugar a dudas, la forma poética del romance impone la estructura de esta 
canción. Dada su gran  extensión, diecisiete estrofas, Joaquín Rodrigo sigue una forma 
discursica por escenas (ABCA’), en la que se observa una clara intención de romper la 
monotonía de esta  forma romance. Es relevante que la 1ª estrofa, que se repite en mitad 
y al final de la obra, no es  utilizada como estribillo. Con el fin de  dar cohesión a la 
canción, el compositor recupera materiales aparecidos previamente.  
Desde el punto de vista del lenguaje compositivo, el tratamiento armónico es 
moderno en el uso de: la  neomodalidad, acordes triádicos con 4ª y 6ª añadidas a modo 
de acciaccaturas, y verticalidades de más de diez sonidos formadas por intervalos 
distintos de terceras (ejemplo 34). En cambio, la melodía busca  recrear   la época del 
romance mediante un perfil que recuerda el recitado, por su movimiento conjunto y 
adornos. Su métrica está basada en el ritmo poético del  primer verso (ejemplo  35).A su 
vez, los cambios de registro sirven para reflejar los personajes de la historia que narra el 
romance. Por su parte, el acompañamiento varía su textura en cada estrofa con el fin de 
dinamizar el discurso musical.  
 
 
 
 
 
 
Vete pues, el segador, 
mala fuere la tu dicha, 
que si Peribáñez viene, 
no verás la luz del día. 
 
 
  Y aun cuando el Comendador 
me amare como a su vida 
y se diesen fama y honra 
por amorosas mentiras,  
 
 
 
 
más quiero yo a Peribáñez 
con su capa la pardilla 
que al Comendador de Ocaña 
con la suya guarnecida.  
 
¡Ah!   ¡Ah!  
 
 
 
 
 
a’’1 
 
 
 
 
 
a’’2 
 
 
 
 
 
 
 
a1 
 
 
 
 
devuelven la calma a la música. La mano derecha en el c. 74 
realiza un diseño rítmico que evoca la métrica de la melodía 
con la que se inicia el romance, que se reexpondrá en el c. 76. 
Ahora, el  centro tonal es MI (Mi frigio mayoriado) 
 
cc.76-80:En dinámica de piano y apoyado en el 
acompañamiento del inicio del romance, Casilda insta al 
criado a marcharse. Se reexponen diseños melódicos de las 
estrofas 1ª y 2ª. 
 
 
cc. 81-84: La melodía es similar a la estrofa anterior, pero el 
piano realiza mordentes en la mano derecha y breves arpegios 
en la izquierda que recrean un ambiente arcaico. 
 
cc. 85-87: dos compases de complemento en los que el piano 
imita la métrica  sobre la que se basa la melodía del romance. 
En c. 85 hay un giro a re#frigio. 
 
cc. 88-91: se reexpone la primera  estrofa en La frigio 
mayorizado. 
 
 
cc. 92-95: Se concluye con grupetos que buscan evocar la 
época del romance. 
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            Ejemplo 34: Romance del Comendador, cc46 al 49 
 
 
 
                                       
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
             Ejemplo 35: Romance del Comendador, cc.1 al 6 
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4.2.17. PRIMAVERA 
 
 
 
 
1. Texto poético 
El texto pertenece a Guillermo Fernández (1893/1965), un autor que realizó los 
libretos de zarzuelas tan importantes como Doña Francisquita de Vives, La canción del 
olvido de José Serrano, La rosa del azafrán de Guerrero, entre otras (Gallego, 2003). 
Hay que reseñar que su padre,  Carlos Fernández Shaw (1865/1911), fue el autor del  
libreto  de La Vida Breve (1904) de  Manuel de Falla.  
Desde el punto de vista estructural, el texto responde a una forma libre de escaso  
valor poético, pero muy válida para ser musicada por sus alusiones a la naturaleza. El 
tema es una evocación de la primavera, en la que predominan las referencias al canto de 
los pájaros y a la luz del sol, lo que supone  una invitación a la escucha. Aunque  el 
texto transmite un gran optimismo y alborozo, se observan tintes melancólicos de 
influencia machadiana en el tratamiento del atardecer, al adquirir  el significado de 
muerte y soledad por la pérdida de luz. 
 
 
 
                                                             
108 Marimí del Pozo (1928/  ), soprano española perteneciente a  una numerosa saga de cantantes líricos: 
sus padres fueron el bajo Carlos del Pozo y la soprano Ramona Nieto, a su vez hermana de las famosas 
Ángeles Ottein y Ofelia Nieto. Su voz de lírico-ligera destacó por un timbre de indudable atractivo, así 
como por el color y la musicalidad. Se formó en el canto bajo la tutela de su tía Ángeles, en el 
Conservatorio de Madrid, donde desempeñó una Cátedra de Canto desde 1978. La carrera de Marimí del 
Pozo no fue larga, pues se retiró a la edad de treinta y tres años tras haber cantado a lo largo de dieciséis 
temporadas. 
 
Fecha composición: 1950 
Texto: Guillermo Fernández Shaw 
Dedicada a: Marimí del Pozo108 
Duración: 5'      
Ediciones:  EJR (1995)                                               
Fecha y lugar de estreno:    
30 de Marzo de 1951. Sociedad Filarmónica de Salamanca, Teatro Gran Vía, Salamanca. 
Marimí del Pozo (soprano) y  Carmen Vigo (piano) 
Contexto:  
Para Antonio Gallego (2003), esta canción, por sus complicadas colaturas, está más 
próxima al género de la Romanza. Según señala el autor, Miguel Zanetti realizó una 
segunda versión en la que se añade un tercer instrumento, la flauta,  respondiendo, así,  a 
la idea inicial de  Joaquín Rodrigo. 
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2. Análisis musical 
 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
 
--- 
1ª estrofa 
2ª estrofa 
3ª estrofa 
 
 
4ª estrofa 
5ª estrofa 
 
 
 
6ª estrofa 
7ª estrofa 
 
1-7 
8-19 
20-29 
30-41 
 
 
42-57 
 
 
 
 
58-69 
70-81 
Sección I  
Introducción 
A 
A’ 
A’’ 
 
Sección II 
B 
 
 
 
Sección III 
A 
Coda 
 
 
LaM 
LAM 
Fa#M 
Inestabilidad 
armónica 
 
Sol M/MiM 
Sol #m 
Yuxtaposiciones 
armónicas alejadas 
 
LaM 
LaM 
No se 
indica 
 
12/8, 6/8, 9/8 
12/8 
,, 
,, 
,, 
 
12/8 
,, 
,, 
,, 
 
12/8 
,, 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Nacen aves y flores 
y los aires se llenan 
de trinos y aromas 
en la tarde de amor y paz… 
ah…de mil colores. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Todo tiembla y palpita 
bajo un cielo de nácar 
que brilla gozoso 
con latidos de luz del sol 
ah…y con sus canciones. 
A 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
SECCIÓN I 
 
cc.1-8: Introducción pianística que consiste en un 
acorde pedal con notas añadidas en la mano izquierda, 
y notas staccato  en la mano derecha que buscan recrear 
el ambiente primaveral que describe el poema. La 
tonalidad es LAM. 
 
cc. 8-19: 1ª ESTROFA. 
La melodía tiene un perfil heterogéneo: al principio 
consiste en  un diseño quebrado con saltos de cuarta 
que resuelven en movimiento conjunto; después, se 
vuelve ondulada y melismática, para concluir como al 
inicio, es decir, staccato y con intervalos de cuarta que 
resuelven en mordentes. Aunque la melodía es  silábica, 
hay que destacar el melisma del c.13, donde se inicia un 
diálogo imitativo entre la flauta (o mano derecha) y la 
voz, que parece traducir los cantos de los pájaros. 
Finaliza la estrofa con la irrupción del ritornello 
pianístico. 
En esta primera estrofa, se plasma la atmósfera 
primaveral: el registro agudo de la melodía vocal, los 
diseños stacatto de la mano derecha (flauta),  y  los 
arpegiados que sostienen la armonía con largos acordes 
arpegiados. Hay que señalar que estos acordes 
contienen notas de sustitución y añadidas. 
 
cc.20-28: 2ª ESTROFA  
La tonalidad cambia a FA#M. La segunda estrofa posee 
una estructura  similar a la primera.Hay que destacar 
los juegos imitativos entre voz y piano, a modo de 
diálogo.El piano retoma el ritornello justo al final de la 
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Ah…Ah… 
Muere tibia la tarde, 
y en la rama de un tilo 
desgrana su canto 
ruiseñores que trinan 
al sol dorado. 
 
 
 
 
estrofa. 
 
cc. 29-42: 3ª ESTROFA  
En contraste con las dos estrofas, la tercera estrofa es 
una zona de inestabilidad armónica. La música traduce 
“muere tibia a tarde” a través del parámetro de la 
armonía, que busca oscurecer la claridad tonal de las 
estancias anteriores. También, se produce un cambio de 
dinámica de forte a  piano. Cpntinuan los juegos 
imitativos entre la melodía vocal y el piano.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Pajarillos que cruzan 
el encaje de oro 
salpicado de azul, 
tramonto solar 
con sus plumas pintadas 
en un rapto de amor 
se han lanzado a volar. 
¡Si palpitas de amor 
pajarillo de abril 
no te importe ser flor! 
 
B 
 
 
 
 
 
 
 
 
b1 
 
 
 
b2 
 
 
b3 
SECCIÓN II 
cc.42-45: la segunda sección se inicia con cuatro 
compases de acompañamiento donde se varía el diseño 
del ritornello. Ahora la figuaración es de semicorcheas. 
Se inicia en Sol M y concluye en Mi M 
 
cc.46-57: 4ª ESTROFA 
La cuarta estrofa se estructura en  tres  semifrases, en 
las que la voz describirá  el canto de los pájaros. 
-cc.46-50:la primera semifrase (b1) se  corresponde 
con los cuatro primeros versos. La melodía de perfil 
quebrado, concluye con un melisma, que es 
continuado por la flauta. Está apoyada en un piano 
que realiza un diseño ostinato de grupos de séis 
semicorcheas que contienen tres segundas menores, y 
que contribuyen a cambiar la atmósfera anterior de la 
canción. Se inicia en LaM y termina en sol #m. 
-cc.51-54: la segunda semifrase (b2) es similar a la 
primera. Se cambia a fa# m, continuándose con 
yuxtaposiciones armónicas alejadas.  
-cc.55-57:La tercera semifrase (b3) vuelve a realizar 
el diálogo imitativo con el que concluyeron las tres 
estrofas anteriores, pero esta vez, en legato la voz, y 
staccato la flauta. Concluye en un color armónico que 
se ve invadido por acrodes construidos por acordes 
construidos por superposición masiva de terceras. Los 
tres últimos compases son una transición a la 
reexposición de la sección I (c. 58). 
 
Todo tiembla y palpita 
bajo un cielo de nácar 
que brilla gozoso 
con latidos de luz del sol 
ah…y con canciones. 
La luz del sol se va 
en brazos del amor. 
 
A  SECCIÓN III (Reexposición de sección I) 
cc.58 al 69) 
Se reexpone la primera estrofa de la canción.A.  En los 
compases 67 a 69, la voz realiza dos largos melismas 
que se corresponden con el  final de de cada uno de los 
dos últimos versos. En el segundo, el piano contestará 
de manera imitativa. 
La tonalidad es LaM. 
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3. Estudio crítico 
 
Esta canción sigue el esquema de una canción tripartita (ABA’coda). El peso 
interpretativo está en la voz, tratada de manera virtuosa tanto en el registro agudo como 
en los numerosos melismas vocales. Destaca el diálogo con la flauta, cuyas 
intervenciones responden al canto de los pájaros. Desde el punto de vista armónico, 
cabe señalar las relaciones mediánticas, es decir, modulaciones por terceras menores.  
Dado el estatismo del acompañamiento, en nuestra opinión, la canción parece un 
proyecto más que una obra terminada.El cambio de figuración en el piano delimita 
claramente las secciones A (ejemplo 36) y  B (ejemplo 37). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ah…ah… 
Nacen aves y flores 
en la tarde que muere 
y allá a lo lejos, 
cantando queda 
la voz del agua 
ah… 
E 
CODA 
CODA (cc. 70 al 81) 
La última sección se inica con un  juego imitativo entre 
la voz y el piano, que trata de traducir musicalmente  el 
canto de los pájaros (cc.70-71). Estos compases evocan 
el final de la segunda sección (cc.55-57).Posteriormente 
se repitirá también diseños melódicos de la primera 
estrofa. En la coda, cabe señalar  la gama dinámica de 
la melodía vocal mientras el piano permanece en matiz 
suave: forte, piano y ff. En nuestra opinión, el maestro 
Rodrigo parece transmitir una naturaleza impasible.La 
canción concluye en cadencia plagal. 
Esta última estrofa vuelve a sintetizar los elementos del 
inicio, un recurso propio en la estilística de Joaquín 
Rodrigo.   
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Ejemplo 36: Primavera, cc. 1 al 9 
 
 
           
                                         Ejemplo 37: Primavera, cc. 46 al 51 
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   4.2.18. ROMANCILLO  "POR MAYO ERA POR MAYO"  
 
  
Fecha composición: 1950 109           
Texto:  Anónimo     
Dedicada a:  Consuelo Rubio110 
Duración: 3'      
Ediciones: - 1ª edición: Cuadernos Hispanoamericanos, Madrid, 1951 
                   -Edición moderna: EJR/Schott (1966): Album de canciones                               
Estreno: Madrid, 30 de Octubre de 1950, en la  Asociación Cultural Musica en  
Teatro de la Comedi, por Consuelo Rubio (soprano) y Carmen Díez Martín (piano). 
Contexto: 
En 1950, Joaquín Rodrigo es nombrado miembro numerario de la sección de música 
de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (1950). Sin duda, la  década 
de los cincuenta para Joaquín Rodrigo es “la más prolífica” (Gallego, 2003, p. 183), 
además de estar “en el candelero” (Kamhi, 1999, p. 204).  
 
  
 
1. Texto poético 
El Romance del prisionero es uno de los más conocidos  del  Romancero  
Viejo, donde se hayan recogidos numerosos  poemas anónimos compuestos durante los 
siglos XIV y XV que se hallan emparentados tanto con  la  poesía  épica111  como 
con lírica tradicional, con la que comparte muchos rasgos de estilo. 
Dentro de  los  grupos  en  que  suelen  clasificarse  los  romances,  el  
Romance  del prisionero se incluye en el de los romances líricos y novelescos. En 
tales romances el asunto  es  inventado  (no  procede  de  sucesos  históricos,  de  la  
épica  o  de  leyendas caballerescas) y el lirismo predomina a veces sobre la narración.  
El poema entraría en la categoría de lo que Menéndez Pidal llamó Romances-
escena, pues no relata una historia con planteamiento, nudo y desenlace. En su lugar, 
nos encontramos simplemente con un monólogo en primera persona en el que un 
prisionero, mediante la descripción de su situación y el relato de un suceso mínimo 
(la muerte de la avecilla) expresa la amargura que le produce su falta de libertad. La 
ausencia  de  este   desenlace  (rasgo  frecuente  en  los  romances,  conocido  
como fragmentarismo) imprime al texto una mayor intensidad lírica. Esta visión del 
                                                             
109 Existen errores en los autores Kamhi (1995) y Draayer (1999), que indican 1954 y 1960, 
respectivamente. 
110 Consuelo Rubio  fue una soprano alumna de Ángeles Ottein. Tuvo una carrera profesional muy  
destacada en las décadas 1950-60. 
111 Para  Menéndez  Pidal,  los  romances  tienen  su  origen  en  la fragmentación de la épica, de la que 
toma parte de los asuntos y la métrica. 
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mes de mayo vincula este romance a todo un género de la lírica medieval: el de las 
mayas, que eran canciones que exaltaban la llegada del mes de mayo como tiempo 
propicio al amor. Una clara muestra, pues, de las conexiones existentes entre el 
romancero y la lírica tradicional castellana. 
El texto sigue el esquema métrico característico de los romances. Se 
compone de catorce versos  octosílabos con rima en los pares. La presencia de 
numerosas rimas consonantes es una anomalía frecuente en los romances líricos. 
Según la versión de Menéndez Pidal ( Madgready, 1989): 
 
 
Que por mayo era, por mayo   
cuando hace la calor, 
cuando canta la calandria            Descripción de la Naturaleza:         
y están los campos en flor,                            alegría, amor                            Situación 
cuando canta la calandria                                                                                   anterior                                      
y responde el ruiseñor,  
cuando los enamorados 
van a servir al amor,                                                   antítesis                             
Situación 
sino yo, triste, cuitado,                                                 
que vivo en esta prisión,                              Situación en la Cárcel:                      
anterior 
que ni sé cuándo es de día,                              tristeza, soledad  
                                                                        oscuridad total              
                              i cuándo las noches son,   
sino por una avecilla 
que me cantaba al albor.                 Contradicción con lo anterior 
 
Matómela un ballestero Muerte del ave:                     Situación 
¡déle Dios mal galardón!   amargura, desconsuelo                  actual 
 
 
             
  Así, podemos apreciar dos partes en el texto: 
• Los versos 1 al 14 presentan la situación del prisionero antes del suceso. 
Se describen a la vez un entorno natural presidido por la alegría y el 
amor: el calor primaveral, el canto de las aves, los idilios… Sin embargo, 
los versos 7 al 12 son una antítesis que sirven para destacar la tristeza y 
soledad de su encierro (versos 7-12) frente a la alegría y el amor que se 
desatan por esta época del año. 
• Los  versos  15-16,  en  cambio,  expresan  la  amargura  y  desconsuelo  
de  su situación actual, mucho peor que la anterior como consecuencia de 
la muerte de la avecilla. 
 ~ 281 ~  
 
En definitiva, el texto es una buena muestra de la fuerza expresiva de los 
romances  líricos  y de sus relaciones con la lírica tradicional. De entre los diversos 
recursos expresivos  observados, típicos de los romances, debemos destacar la sabia 
antítesis entre la plenitud de la naturaleza y la soledad del preso, que, combinada con la 
postergación de la acción clave –la muerte de la avecilla-, proporcionan una intensidad 
conmovedora a la amargura final del prisionero. En palabras de  de Menéndez Pidal 
(1955):  
 
Entre las avecicas que promueven la melancolía de un prisionero (recordemos ‘The 
Prisoner of Chillon’ de Lord Byron; ‘Lamento della prigioniera’ en el Marco 
Visconti, de Tomaso Grossi, etc.), la del romance español es la que trina con más 
intensa dulzura y con absoluta ausencia de elementos patéticos. (p. 212) 
 
 
 
2. Análisis musical 
 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
--- 
v.1-8 
--- 
v.9-17 
1-10 
11-33 
34-41 
46-72 
Preludio 
A 
Interludio 
B 
mi eólico 
mi m 
mi eólico 
mim, re eólico, lam 
Andantino 
,, 
,, 
,, 
¾ 
,, 
,, 
,, 
 
 
 
                                                             
112 Aunque los acordes en paralelo son  característicos de la música medieval, son incorporados a la 
música culta por  Debussy a finales del XIX. Este recurso supone una mezcolanza de pasado y 
vanguardia. 
  
 
P 
 
Andantino, ¾, piano semplice, mi m 
 
cc.1 al 10: PRELUDIO 
El preludio de la canción es una introducción 
instrumental de  textura homorrítmica  que imita a la 
vihuela mediante  un diseño de acordes rasgueados  
con mordentes,  donde  el bajo y el soprano realizan 
una melodía de carácter vocal y renacentista. Esta 
sección inicial está en mi eólico y concluye con una 
cadencia auténtica en mi m( IV-V-I),en la que destaca 
el movimiento en paralelo de las voces que le dota de 
sabor medieval112. 
 
 
A 
 
1ª SECCIÓN ( cc.11-33) 
En esta primera sección, una melodía vocal de carácter 
arcaico traduce  el valor significativo de la poesía 
 ~ 282 ~  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Por mayo era, por mayo, 
cuando hace la calor, 
cuando los trigos encallan 
y están los campos en flor; 
cuando canta la calandria 
y responde el ruiseñor, 
cuando los enamorados 
van a servir al amor. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
a1 
 
 
 
a2 
donde se  describe  la alegría y el alborozo de la 
primavera en el mes de Mayo. Sin embargo, la música 
a través del modo menor adquiere valores semióticos, 
pues traduce  el sentimiento de  tristeza del reo que no 
puede disfrutar de todo lo descrito, y que sí pudo 
conocer en una situación pasada.  
cc.11-20: los cuatros primeros versos se distribuyen en 
una frase (a1) que consta de  dos semifrases de cinco 
compases cada una. En matiz dinámico de  mp, la 
melodía vocal, silábica y con adornos, comienza a 
describir los campos en flor, mientras es apoyada por 
un piano que repite el diseño del preludio, pero sin la 
cadencia final.  
 
cc.11-33: la segunda frase (a2) se estructura en dos 
semifrases bien diferenciadas temáticamente en línea 
con el significado del texto poético. Así:  
 cc.21-28: los versos 5º y 6º, que aluden al 
canto de los pájaros, forman una semifrase de 8 
compases. En una dinámica de mf, la melodía más 
aguda  realiza melismas que parecen imitar el 
canto de la calandria y ruiseñor. Aunque el piano 
continúa con la misma textura homorrítmica de 
carácter guitarrístico,  realiza  tras los melismas 
vocales un motivo con sol# que añade un nuevo  
matiz  tímbrico a la música, y que, también sirve 
para romper la densidad sonora inicial del 
acompañamiento (c. 23 y 28) 
 cc. 29-33:  los versos 7º y 8º constituyen la 
última semifrase de 5 compases. La voz  más 
aguda y en matiz de forte traduce la alusión al 
amor de los versos. El piano continúa con la 
pinceladas tímbricas anteriores. 
Aunque  se concluye con una semicadencia sobre 
el Vº de mim, el do # del compás anterior (c.32) 
dota de ambigüedad tonal al pasaje. El Re# del 
acorde de dominante(c.33)no será resuelto en el 
compás siguiente, donde  comienza el interludio. 
 
 
   
 
Inter
ludio 
INTERLUDIO (cc.34-41) 
Después del 8ª verso, el piano repite el tema a1 del 
inicio del romance, al que acompaña con una sucesión 
de quintas en la mano izquierda. En el c. 39, realiza la 
fórmula cadencial del preludio.  
 
 
 
 
 
 
 
 
B 
 
 
     
 
 
 
 
 
 2ª SECCIÓN ( cc.42-72) 
 
cc.42 al 49: Cuando se inicia la antítesis que sirve 
para destacar la tristeza  y soledad del encierro en la 
que vive el reo, la música se oscurece mediante el 
matiz dinámico de  pp. También, la ambigüedad 
armónica por la que el centro tonal queda suspendido  
traduce  la oscuridad en la que vive el prisionero, 
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Menos yo ¡triste cuitado! 
que vivo en esta prisión, 
que no sé cuándo es de día, 
ni cuándo las noches son, 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
sino por una avecica 
que me cantaba al albor. 
 
 
 
 
 
 
 
Matómela un ballestero 
¡Dios le dé (bis) 
Dios le dé  mal galardón! 
 
 
 
 
 
 
 
matómela un ballestero  
 
 
 
 
 
matómela un ballestero  
 
 
 
 
 
 
 
b1 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
b2 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
b3 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
b4 
 
 
 
 
 
 
b5 
 
 
 
 
 
quien no sabe cuando es de día o es de noche.  
Del mismo modo, la voz traduce la tristeza de la 
poesía iniciando los dos primeros versos en registro 
grave y matiz de p (b1). El texto es destacado en esta 
sección con una  breve pausa  antes de ‘¡triste 
cuitado!’ (c.42), y el aumento de dinámica y registro 
en  ‘no sé cuando es de día,/ ni cuando las noches 
son’.  
Durante estos compases, el piano realiza un diseño que 
consiste en la alternancia de mordentes en ambas 
manos, que traducen matices tímbricos. En los 
compases 45, 47 y 49, hay que señalar  la aparición de 
una octava en el triple que parece señalar una 
‘amenaza’ o que  algo trágico se avecina. También, 
destaca un motivo yámbico (negra blanca) en las voces 
extremas, bajo y soprano, que representa el canto de la 
avecilla. En c. 46, ese motivo aparece en el contralto, 
dialogando  con el soprano  de manera imitativa. 
cc. 50 al  59: En b2, se produce un momento de ruptura 
que es introducido con un nuevo color armónico a 
través de un acorde de función libre, triádico y 
extratonal, que escapa a la lógica. El acompañamiento 
rompe, de esta manera, su textura con este acorde 
pedal, al que añade un diseño irregular de corcheas 
sobre sib sobreagudo, que procede del la# de la octava 
anterior, que indicaba la “amenaza”. Este motivo 
rítmico  parece imitar al canto de los pájaros, que suele 
ser  difícil de agarrar métricamente, al cual aluden los 
versos. Por su parte, la melodía vocal llega al registro 
más agudo (la sobre agudo) en matiz de forte.  
 cc. 54: el acompañamiento establece el color tonal de 
re eólico. La tensión expresiva por el final trágico de 
la avecica viene marcada en la voz con la indicación 
de  appasionato y el matiz de forte. La melodía (b3) 
repite dos veces el mismo motivo en los versos 
‘Matómela un ballestero, -¿Dios le dé’, marcando así 
la maldición que el reo realiza al ballestero. En  ‘Dios 
le dé  un mal galardón’, la música se va calmando : el 
matiz decrece a mf y se gira a lam. El piano realiza el  
diseño del preludio, pero  en matiz de forte y una 
octava más aguda.  
 
c.60 al 62: La voz repite  ‘Matómela un ballestero’ en 
dinámica ff, concluyendo en una cadencia plagal sobre 
lam con tercera picarda. La música expresa la 
amargura y desconsuelo del texto (b4).  
 
c. 63al 64: El reo sigue maldiciendo: repite por 2ª vez 
‘matómela un ballestero’, pero en calmato y dinámica 
de p (b5).De esta manera, Rodrigo calma el dinamismo 
de la canción antes de la conclusión. Paralelamente, 
tras la cadencia plagal anterior, el acompañamiento 
percute  un   amplio acorde arpegiado (c.63) sobre lam 
sin la tercera alterada. Continúan unos compases de  
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3. Estudio crítico 
Intuyendo el gran valor expresivo de este poema, Joaquín Rodrigo reelabora   
la forma poética de romance, y compone una canción que estructura en forma binaria 
AB, la cual le permitirá romper la sobriedad y monotonía de los versos octosílabos. 
Tras el análisis, se puede afirmar que existe una clara intención de reflejar la 
época del poema, mediante el uso de arcaísmos musicales, tales como:  
 textura homorrítmica  que imita a la vihuela mediante  un diseño de 
acordes rasgueados (ejemplo 38). 
 Melodía de sabor arcaico. 
 Tratamiento de la armonía: color modal,  series de 5ª paralelas y  cadencias 
con 3ª picarda.  
 Carácter popular culto que se plasma en  los adornos del acompañamiento 
y en la melodía.  
 
No obstante, hay que aclarar que las series de quintas  paralelas que otorgan 
una sonoridad antigua, son, también, un recurso empleado por los músicos 
impresionistas. En este sentido, caben señalarse  rasgos vanguardistas en el vocabulario 
acórdico empleado por Joaquín Rodrigo en esta canción, tales como: acordes coloristas,  
acordes  con 9ª añadida del preludio,  acordes  de libre disposición, y, fin  notas 
añadidas al acorde.  
 
 
 
 
 
 
matómela un ballestero  
¡Dios le dé mal galardón!  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
b’4 
transición que consisten en un diseño de  5ª paralelas 
en la mano izquierda que reafirman la tonalidad de 
lam y apoyan a la mano derecha que repite  la melodía 
del  último verso.  
c. 67: la voz vuelve a repetir los dos últimos versos del 
romance con una línea melódica (b4), pero una octava 
más grave, continuando el piano con  b5 que concluye 
en acorde de lam con tercera picarda. Los compases 
del 71 al 73 se corresponden con los grados Vº-Iº-
IVº(alterado). Así, la canción concluirá  en un tono 
diferente al que empieza, la m. El último acorde da 
una especie de brillo…¿será la luz de un ventanuco?. 
Se corresponde con los matices tímbricos de los 
compases 24. 
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                                   Ejemplo 38: Romancillo, cc. 1 al 6 
 
 
 
Asímismo, la música adquiere rasgos semióticos significativos como se 
observa en el inicio de la 2ª Sección (B), cuando los versos destacan   la tristeza  y 
soledad del encierro en la que vive el reo, quien no sabe cuando es de día o es de noche. 
Entonces  la música se oscurece mediante el matiz dinámico de  pp, y  existe 
ambigüedad armónica  producida  por la suspensión del centro tonal. Seguidamente, en 
los compases 45, 47 y 49, hay que señalar  la aparición de una octava en el triple del 
piano (ejemplo 39), que, en mi opinión, alude a un posible peligro o amenaza que está 
por acontecer. Del compás 50 al 59 (ejemplo 40), se produce un momento de ruptura: un 
nuevo  color armónico introducido por un acorde de función libre, triádico y extratonal, 
que escapa a la lógica. Con este acorde pedal rompe el acompañamiento rompe  su 
textura, y realiza un diseño rítmico irregular  de corcheas sobre sib sobreagudo que 
parece imitar al canto de los pájaros, que suele ser  de métrica irregualar, y al cual 
aluden los versos. Finalmente, la tensión expresiva por el final trágico de la avecica 
viene marcada, no sólo por  la indicación de  appasionato y el matiz de forte en la voz, 
sino, además,  por la repetición o reincidencia del motivo melódico, que, sin duda,  
parece traducir  la maldición del reo a su guardián por matar al ave.  
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                           Ejemplo 39: Romancillo, cc. 44 al 49 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ejemplo 40: Romancillo, cc.50 al 59 
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En conclusión,  aunque existe un gran paralelismo entre texto y música, la 
canción añade más dramatismo y expresividad al tema que relata este romance. Y es 
que, anticipa la tragedia de la muerte de la avecilla, acrecienta el desconsuelo y el dolor 
del reo con la reiteración de la maldición, y, por último, parece dejar la posibilidad de 
un pequeño ventanuco por el que el reo pueda ver  la luz (elemplo 41). 
 
 
 
 
 
                         Ejemplo 41: Romancillo, cc.70 al 71 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
La canción 
concluye en un 
tono diferente 
al que empieza, 
la m. El último 
acorde da una 
especie de 
brillo… ¿será 
la luz de un 
ventanuco? 
 ~ 288 ~  
 
4.2.19. DOCE CANCIONES ESPAÑOLAS 
 
 
 
 
1. Texto poético 
Los textos de estas canciones pertenecientes a  los cancioneros tradicionales  de 
los siglos XV y XVI, representan diferentes ciudades de España, y fueron adaptados por  
Victoria Kamhi (Ruiz Tarazona, 1997). De tema amoroso muchas de ellas, en estilo 
libre, el ritmo ofrece variedad y encanto.  
 
 
2. Análisis musical 
Fecha composición: 1951          
Texto:  Textos Anónimos     
Dedicada a:  Marimí del Pozo 
Duración: 8´      
Ediciones: -1ª edición: Instituto Español de Musicología, Barcelona, 1952. 
                   -Edición moderna: 1. Schott, 1959 
                                                  2. Schott/EAM (1995)                            
Estreno: Madrid,  3 de marzo de 1952, en el Ateneo por  Marimí del Pozo (soprano) 
y Victoria Kamhi (piano). 
Contexto:  
 Este ciclo fue escrito  por encargo del Instituto de Musicología de Barcelona que 
presidia Higinio Anglés (Ruiz Tarazona, 1997). Está dedicado a Marimí del Pozo, 
soprano de renombre en las décadas 50 y 60, que vivía y enseñaba en Madrid 
(Draayer, 1999). Ella fue quien estrenó los Cuatro Madrigales con orquesta en los 
Estados Unidos.  
1. ¡Viva la novia y el novio! 
 
 
¡Viva la novia y el novio y 
el cura que los casó,(bis) 
 
y el padrino y la madrina, 
los convidados y yo! (bis) 
 
 
 
 
 
 
 
A 
 
 
A 
 
 
 
Allegro moderato, ¾, fam 
Antonio Gallego (2003) señala que la 
primera canción se trata de un canto de 
bodas de Puerto Lápice (León).En mi 
opinión, recuerda a los Mozos de Monleón 
de las canciones populares de Lorca. Sigue 
el esquema de canción estrófica. La melodía 
silábica se mueve en un ámbito de 8ª. Está 
estructurada en frases de séis compases. El 
acompañamiento, rítmico y percusivo, 
consiste en un bajo que alterna el Vº y Iº 
Aunque comienza en fam, concluye en do 
frigio.  
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2.- De ronda 
 
 
 
 
Manzanita colorada, 
¿cómo no te caes al suelo? 
¡Toda la vida he andado,  
la resalada, 
por alcanzarte y no puedo! 
 
 
 
 
Dentro de mi pecho tengo 
dos escaleras de vidrio: 
Por una sube el querer, 
 la resalada, 
por otra baja el cariño. 
 
 
 
 
 
A 
a 
a 
 b 
 
 c 
 
 
 
A 
a 
a 
 b 
  
c 
 
Vivo, Compás de 3/8, ReM 
Según indica Antonio Gallego (2003), la 
segunda canción es una serenata rústica 
Palazuelo de Órbigo (León). 
 
cc. 1-8: Introducción del piano que consiste 
en  acordes rasgueados que imitan a la 
guitarra, instrumento propio de las serenatas. 
Destaca la simultaneidad de apoyatura 
semitono (sol#-la) de carácter scarlattiano. 
cc. 9-16:1ªsemifrase es de compases(a+a). El 
acompañamiento continúa con los acordes 
rasgueados de la introducción. 
cc. 17-26: 2ª semifrase de 10 compases 
(b+c), donde destaca la palabra recurrente ‘la 
resalada’. El acompañamiento varía a un 
diseño de corte  guitarrístico en 
semicorcheas. En los cc. 19 y 20, destaca el 
giro a rem, es decir, el  IIº grado menor, 
como  préstamo u homónimo. 
cc. 27-30: Antes de volver al inicio, hay 
cuatro compases de acompañamiento que 
concluyen en semicadencia: Iº con sexta M 
añadida. Es un recurso impresionista con 
tintes coloristas. 
 
Es importante destacar que durante toda la 
canción se da un  juego rítmico en el 
acompañamiento  que trata de romper el 3/8 
de la melodía. 
 
3.- Una palomita blanca 
 
 
 
 
 
Una palomita blanca 
como la nieve, 
baja al río a beber agua, 
bañarse quiere. 
 
 
 
 
 
 
Paloma, si vas al monte, 
mira que soy cazador. 
Si tiro un tiro y te mato, 
para tí será el dolor  
paloma blanca como la nieve.(coda)  
 
 
 
 
 
A 
x 
 
y 
 
 
 
 
 
 
A’ 
x’ 
y’ 
x’ 
y’ 
y’’ 
Lento, Compás 6/8, dom (sol frigio) 
La tercera canción es un tema popular leonés 
(Ruiz Tarazona, 1997), que se estructura en 
dos estrofas diferentes (AA´):  
1ª ESTROFA (cc.1-8:) 
La primera estrofa consta de dos semifrases 
de cuatro compases cada una,  que agrupan 
los versos dos a dos. Se produce un cambio 
de ritmo a 9/8 en compás 4 y 7, al final de 
cada semifrase. La tonalidad es sol frigio. 
Finaliza con cadencia en dom antes de la 
segunda estrofa. El acompañamiento de 
carácter pianístico se basa en un motivo de 
séis semicorcheas alternas en ambas manos, 
que crea una atmósfera muy particular. 
 
2ª ESTROFA (cc.7-10) 
Como la segunda estrofa consta de versos 
octosílabos, Rodrigo recorta el final de cada 
semifrase (x, y) para hacer una de 4 
compases que corresponde a los dos versos  
primeros. En el verso tercero hace lo mismo,  
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x’ e y’, añadiendo a este último, un verso 
final que se corresponde con la cola de y’, 
que realiza dos veces.  
Armónicamente, se amplía el modo frigio 
con  notas que no pertenecen al modo, con el 
fin de dar color, pero de manera breve. 
Los cambios armónicos se corresponden con 
el momento en el que  el cazador se dirige a 
la paloma para decirle que la matará. De la 
misma manera, se observa como los bajos  se 
mueven en un registro  más grave que en  la 
primera estrofa, como si quisiera traducirse 
la voz del cazador. También, la mano 
derecha cambia los intervalos (7ª, 6ª, 5ª, 
4ª…) de su diseño. En el c.15, cabe destacar 
la sexta Napolitana que resalta el sentimiento 
de “dolor”. En suma, se puede afirmar que 
Joaquín Rodrigo busca modernizar la 
armonía con giros mayor y menor.  
 
4.- Canción de baile con pandero  
 
 
 
 
 
 
 
En el mar hay un pescado, 
que tiene las puntas verdes. 
En este pueblo hay un mozo, 
que todas las mozas quiere. 
En el río, en el río, lavando, 
en el río, me ha dicho un soldado: 
 
 
Si quieres venir conmigo, 
te montaré en mi caballo. 
Si quieres venir conmigo, 
te montaré en mi caballo. 
Yo le dije: ni quiero ni puedo, 
     que soy niña, de amores no entiendo.  
 
 
 
 
 
 
 
A 
x 
y 
x 
y 
z 
z 
 
A 
x 
y 
x 
y 
z 
z 
 
Vivo, 3/8 
La cuarta canción es un tema popular leonés 
de  Palazuelo de Órbigo (Ruiz Tarazona, 
1997). Destaca por su acompañamiento 
rítmico y ostinato que imita al pandero. La 
melodía es de ámbito pequeño (4ª). Sigue el 
esquema de canción estrófica (AA). 
 
cc.1 al 12: consta de una melodía (x+y), con 
bajo en re. Está en el modo de re frigio. 
cc.12 al 20: se repite la misma melodía y la 
mano derecha, pero el bajo está en  mib. 
cc.21 al 29: la melodía (z) y la nota pedal del 
bajo cambian. Se trata de la dominante tonal  
con la que se retorna de nuevo a re.  
 
Hay que subrayar que el  modo de re frigio 
viene definido por el bajo ostinato que 
alterna re y la. Sin embargo, la mano derecha 
enriquece el color tonal, haciendo chocar  
voluntariamente algunas notas  con la 
melodía. Por último, señalar la 
monotoneidad del bajo, seco y grave, que no 
varía el  registro durante toda la canción. 
 
5.- Porque toco el pandero 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Allegro, 2/4, forte, solm 
También, la quinta canción se basa en un 
tema popular de León (Ruiz Tarazona, 
1997). Sigue la forma de canción estrófica 
(AA). 
cc. 1-2: Introducción de dos compases que 
imita el ritmo del pandero. 
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Porque toco el pandero, mi madre riñe, 
porque rompo justillo, mandil y dengue. 
 
Ven a verme, Manuel del alma,  
ven a verme,que soy tu dama. 
 
 
 
En medio de la plaza, en medio, medio, 
hay una enredadera, donde me enredo. 
Ven a verme, Manuel del alma, ven a 
verme,que soy tu dama.  
 
 
 
 
 
 
A 
x 
x 
y 
y 
 
A 
x 
x 
y 
y 
cc.3 al 14: dos semifrases iguales de séis 
compases cada una. La melodía posee un 
ámbito pequeño de 4ª. Por su parte, el 
acompañamiento realiza  un ritmo ostinato 
en la mano izquierda que imita al pandero, 
mientras que  la mano derecha marca el 
pulso a dos con terceras en blanca y negra. 
cc.15 al 23: cambia la disposición del 
acompañamiento: la mano derecha realiza el 
ritmo ostinato; mano izquierda el diseño de 
blancas y  negras. Cabe señalar que el 
descenso del registro de la voz coincide con 
la actitud de dirigirse al protagonista. 
En la segunda parte, hay que subrayar la 
contramelodía disonante en blancas que a 
partir del compás 18 reposa con melodía. La 
dinámica forte es constante. 
6.- Tararán  
 
Tararán, si viés a la una, 
verás al Niño en la cuna. 
Y el Belén en el portal, 
que no hay, tararán, 
como adorar al Niño. 
 
Tararán, si viés a las dos, 
verás al Hijo de Dios. 
 
Tararán, si viés a las tres, 
verás al Niño otra vez. 
 
Tararán, si viés a las cuatro, 
verás al Niño en el cuarto. 
 
Tararán, si viés a las cinco, 
darás al Niño un besico. 
 
Tararán, si viés a las seis, 
verás la mula y el buey. 
 
Tararán, si viés a las siete, 
traerás al Niño un rollete. 
 
Tararán, si viés a las ocho, 
traerás al niño un bizcocho… 
 
Tararán, si viés a las nueve, 
empina la bota y bebe... 
 
 
 
 
a 
 
 
x 
 
 
b 
 
 
c 
 
 
d 
 
 
e 
 
 
f 
 
 
g 
 
 
h 
 
 
i 
 
 
Allegretto, 6/8, mim 
La sexta canción se trata de un villancico 
popular de  Cuenca (Ruiz Tarazona, 1997). 
Consiste en una estrofa de dos versos, un 
estribillo de tres, y una sección instrumental 
que actuará de ‘diseño visagra’ para la 
entonación de las innumerables estrofas. 
cc.1al 5: La estrofa consta de cinco 
compases donde  se repite dos veces el 
mismo motivo. El acompañamiento rítmico y 
constante, en registro sobreagudo, da un 
color especial. Destacan las novenas de la 
mano izquierda, y la disonancia en la mano 
derecha. La tonalidad es mim. 
cc.6 al 11: en el estribillo, se produce un 
cambio súbito de dinámica de mf a pp.La 
tonalidad es  mim 
cc.12 al 16: el piano hace un posludio de 
corte dieciochesco francés.  Su registro 
sobreagudo traduce la sonoridad de una 
‘guitarra soñada’. Su ritmo de superficie es 
más rápido en relación con la sección vocal. 
Si bien se trata de una canción de gran 
estatismo tonal, hay que señalar que la  
sección vocal se adorna con notas cromáticas 
en la mano derecha (apoyaturas simultáneas 
a su resolución), un recurso ya utilizado por 
Albéniz y Falla. Mientras que, por el 
contrario,  el Postludio contrasta por su 
pentatonía pues la armonía se distribuye por 
cuartas.  
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Tararán, si viés a las diez, 
vuelve a beber otra vez… 
 
Tararán, si viés a las once, 
verás al Niño de bronce… 
 
          Tararán, si viés a las doce, 
          dile al Niño que retoce… 
j 
 
 
k 
 
l 
 
 
 
 
 
 
 
7.- En las montañas de Asturias           
(Romance) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
         1ª estrofa 
En las montañas de Asturias 
una asturiana vi, 
de catorce a quince años, 
regando su jardín. 
Pasó un caballero,  
le pide una flor, 
y la bella asturiana 
 le dice que no. 
 
 
2ª estrofa 
Queda con Dios, asturiana, 
me la tiés que pagar; 
por la cuestión de una flor, 
te tengo que matar. 
Pasó un caballero, 
 le pide una flor, 
y la bella asturiana 
 le dice que no. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
P 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
A 
 
 
 
 
B 
 
 
 
 
 
 
A 
 
 
 
B 
Allegro, 2/4, MiM  
La séptima canción es un tema popular de  
Poyatos de la Sierra (Cuenca), que, para 
Antonio Gallego (2003, p.197):”comienza 
con un canto de trashumancia, y deriva hacia 
una serranilla irónicamente trágica”. Se basa 
en el esquema binario AB. La tonalidad es 
MiM con giros colorísticos disonantes. 
Destaca el registro sobreagudo del piano. 
 
PRELUDIO (cc.1-4): introducción 
pianística homorrítmica, de tímbrica brillante 
(registro sobreagudo). Se trata de  una 
mixtura  en paralelo. Recuerda a Strawinsky, 
por su  color metálico, conseguido por las 
séptimas y novenas los acordes  7ª y 9ª. 
Parece imitar a un instrumento popular mal 
afinado, como los cencerros.   
 
Estrofas (cc. 5-22) 
cc. 5-14: la primera sección (A) consta de 
dos semifrases idénticas de cinco compases 
cada una, que agrupan los versos de dos en 
dos. El piano realiza el mismo  diseño 
inicial. 
cc.15 -22: los versos 5ª al 8ª constituyen la 
segunda sección (B), que consta de 8 
compases. La melodía sigue con su carácter 
rítmico y marcial, apoyada en un piano que 
ha variado el diseño inicial. Ahora, la mano 
izquierda está sobre la nota pedal mi (negra, 
dos corcheas), y la mano derecha hace el 
ritmo de dos negras+ cuatro corcheas. 
También, destacar las apoyaturas disonantes  
en la mano derecha. 
cc. 23-26: Final marcial realizado por el 
piano que  delimita el final de la estrofa, y 
que sirve para enlazar con la segunda.  
 ~ 293 ~  
 
8.- Estando yo en mi majada 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Estando yo en mi majada, 
me marché para l'aldea, 
a ver la fiehta del Corpuh, 
que dicen qu'eh cosa buena. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
¡Ay va, bomba va! 
Que del Corpuh la yaman morena. 
Que del Corpuh la yaman 
por cosa cierta, 
¡Ay va, bomba va!  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
x 
y 
y’ 
x 
Allegretto, ¾, lam 
Se trata de una canción popular extremeña 
de Montáñez (Cáceres). El tema pastoril se 
desarrolla en  dos secciones muy diferentes: 
el relato en la primera estrofa y la 
descripción de la fiesta en la segunda 
(Gallego, 2003). Se trata de una forma 
binaria, AB. 
1ª SECCIÓN: Allegretto, ¾ 
cc. 1-3:Introducción pianística de tres 
compases que consiste  en diseños de dos 
compases que alternan ritmo de 6/8 y ¾ 
(petenera). El compositor marca en el 
acompañamiento p molto rítmico y sempre 
pedal, que sirve para crear una atmósfera 
especial.El color tonal es LaM. 
cc. 5 al 19: La primera parte relata  que el 
protagonista se dirige a la fiesta del Corpus, 
La melodía, piano y legato, consta de cuatro 
semifrases ( x+y+y’+x), que se apoyan en el 
mismo diseño inicial del piano que alterna el 
pulso binario y ternario. Destacan los 
melismas ornamentales de sabor popular.   Si 
bien el  centro tonal es La, alternando el 
modo que juega con mayor y menor, parece 
que el acompañamiento camina en modo 
frigio. Sin duda, el color tonal dirige la 
narración.  
 
2ª SECCIÓN (Estribillo):  Piú mosso, ¾ 
cc. 20 al 32: Se describe  la fiesta del 
Corpus, en la que se repite una tonada. El 
piano realiza un bajo rítmico sobre el que 
suenan octavas en registro sobreagudo, 
traduciendo el jolgorio y estruendo festivo de 
la melodía vocal. Este bajo realiza un diseño 
rítmico irregular (3+2+1) a modo de tambor. 
También, la tonalidad de LaM y la dinámica 
forte contribuyen a reflejar ese ambiente 
festivo. 
 
9.- Adela 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Andantino, ¾ (sempre tranquilo) 
Esta canción recogida en Loja (Granada) es  
una de las más famosas del ciclo (Gallego, 
2003). Para Ruiz Tarazona (1997), el 
acompañamiento  recuerda a una de las 
tonadillas de Granados, titulada “El mirar de 
la maja”. El tema trata del  desamor de  
Adela, que está enamorada de Juan, el novio 
de su amiga. Consta de dos estrofas. 
PRELUDIO (cc.1 al 16) 
El Preludio pianístico anticipa el pathos 
poético, tristeza y dolor,  a través de un 
tempo ‘Andantino, sempre tranquilo’, la 
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Una muchacha guapa, llamada Adela, 
los amores de Juan la lleva enferma 
y ella sabía, y ella sabía, 
que su amiga Dolores lo entretenía. 
 
El tiempo iba pasando, y la pobre Adela,  
más blanca se ponía y más enferma, 
y ella sabía, y ella sabía 
Que de sus amores se moriría.  
 
 
 
 
 
A 
 
 
 
 
A 
dinámica de piano, y la tonalidad de fa#m, 
que, no obstante, gira a su relativo mayor a 
mitad de la Introducción.  
cc.17 al 28: La melodía  (cc. 17 al 22) se 
mueve en un ámbito de tercera a modo de 
recitativo, lo que sirve para iniciar el relato, 
con la presentación de sus dos protagonistas 
Adela y Juan. La tonalidad fa#m gira a do#m 
en el c. 23, donde el re# del bajo  resalta la 
palabra ‘enferma’. Este giro tonal a la 
dominante apoya, igualmente, las palabras 
‘ella sabía’. Coincide con el  momento en el 
que se relata que Adela  está enamorada de 
alguien que no le corresponderá. El piano 
concluye la canción con descenso en el bajo 
(bajo de lamento). 
 
En conclusión, se observa  similitud con la 
tonadilla de Granados en aspectos como: 
1.  Preludio y Postludio que traducen el 
carácter doloroso del texto. 
2. Rasgos semióticos en la armonía: 
cromatismo,  tonalidad menor,  el 
motivo de cuatro  notas 
descendentes (bajo de lamento). 
3. Escritura pianística.  
No obstante, hay diferencia en la melodía, 
más recitada y pausada que la de  Granados. 
 
10.- En Jerez de la Frontera 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
          1ª estrofa 
En Jerez de la Frontera 
había un molinero honrado, 
Que ganaba sustento 
con un molino alquilado. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
P 
 
 
 
 
 
 
 
 
A 
x 
 
x 
 
Allegro, tempo di Bolero, ¾ 
Según indica Antonio Gallego (2003), esta 
canción popular de Ciudad Real, relata la 
historia del Corregidor y la molinera que dio 
origen a la novela de Alarcón y tantas otras 
obras musicales, desde óperas (Hugo Wolf) a 
zarzuelas, pantomimas (Falla) y ballets 
(Falla). Consta de dos estrofas. 
 
PRELUDIO (cc.1 al 4) 
 Introducción pianística que establece el 
ritmo de bolero en ¾. Guarda similitud con 
Cádiz de Albéniz. Concluye con cadencia 
auténtica SolbM, la tonalidad de la canción. 
Destacar la sexta añadida (mib) sobre acorde 
de tónica, típica del tango y la habanera, que 
puede observarse, también, en la Cubana de 
Manuel de Falla.  
 
1ª ESTROFA (cc.5-18) 
La primera estrofa sitúa la acción en Jerez de 
la frontera, en la casa de un molinero 
honrado.  
cc.5 al 12: La música presenta la escena a 
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Pero es casado 
con una moza 
como una rosa, 
como es tan bella, 
el corregidor nuevo 
prendó d'ella. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
2ª estrofa 
En Jerez de la Frontera 
ríese la molinera, 
y al corregidor decía, 
que amores le pedía: 
"¡Ay, sois gracioso, 
muy generoso, 
muy lisonjero, 
también caballero, 
mas quiero a mi molinero, 
es mi dueño"  
y 
 
 
 
x’ 
través de la tonalidad de SolbM, la dinámica 
forte y el ritmo de bolero. La melodía vocal 
de ámbito reducido consiste  en dos 
semifrases de 4 compases cada una (x+x), 
que se corresponden con los cuatro primeros 
versos. Posee un carácter dieciochesco por el 
ritmo de bolero y mordente finales, que 
otorgan elegancia a la canción. 
 
cc.13 al 17:  los versos 5º al 8º corresponden 
a la tercera semifrase (y) de cinco compases. 
La letra describe a la bella mujer del 
Molinero, lo que se traduce en una melodía 
que cambia a un perfil más interválico donde 
destaca  el uso de apoyaturas. También, la 
dinámica se dulcifica a piano,  lo que otorga 
un carácter más delicado o femenino. Hasta 
el final, el acompañamiento se mueve en el 
acorde de dominante.  
cc.18 al 20: Con la aparición de la figura del 
Comendador, la canción vuelve a cambiar. 
La dinámica se hace forte, y la melodía es 
similar a ‘x’. Significativamente, Rodrigo 
modula a la dominante, dobM,(dominante de 
la dominante), y la melodía comienza una 
cuarta por encima del inicio, recalcando, así,  
el personaje del corregidor. El piano cobra 
protagonismo con el diseño de tresillos de la 
mano izquierda, y dobla a la melodía al final,   
en  ‘prendó d'ella’. 
 
Con respecto a la segunda estrofa, los 
cambios se corresponden también con la 
letra: se relata que la molinera rechaza al 
corregidor, como  la molinera habla al 
corregidor, y, por último, como declara su 
amor al molinero, momento en el que  cobra 
sentido el final brillante del piano.. 
 
11.- San José y María 
 
 
 
 
 
 
 
San José y María 
van por Tierra Santa, 
a cumplir la ley 
qu’el Cesar leh manda, 
Pueh con ser los Reyeh 
de cieloh y tierrah, 
 
 
 
 
 
 
 
 
x 
 
y 
 
x 
 
Andante moderato, 2/4, MibM 
La penúltima canción se trata de un 
villancico de Badajoz (Gallego, 2003). Sigue 
la forma estrófica con estribillo con 
posludio. 
ESTROFA (cc.1al 24) 
Consiste en una melodía que se estructura en 
dos frases de doce compases, que, a su vez,   
constan de dos semifrases (x+y). El piano 
dobla esta melodía pausada en terceras, que 
apoya en  un pedal de tónica con sexta 
añadida a modo de bordón, realizando, 
además, un motivo rítmico ostinato en el 
registro sobreagudo. La voz discurre en 
registro central con un ámbito de quinta (fa/ 
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a cumplir la ley 
guhtosoh se prehtan. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
(estribillo) 
Por ehto noh dicen 
que a l’autoridá 
grandeh y pequeñoh 
sujetoh ehtán  
 
y 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
z 
 
z 
 
 
 
do). 
La dinámica piano del  acompañamiento 
ayuda a la la atmósfera dulce, mientras  que 
la voz, en mf, adopta un tono más solemne 
para relatar la historia. La tonalidad  
permanece invariable en la tónica Mib, 
durante  la narración de la historia. 
 
ESTRIBILLO (cc.25 al 32) 
Esta sección consiste en dos semifrases de 
dos compases que concluyen en 
semicadencia (z+z).El texto del estribillo 
hace relación al mandato del César que a 
todos obligaba a  inscribirse en el censo. La 
música lo traduce con el color modal de do 
eólico, con el  descenso interválico de la 
melodía hasta el do central, y con un ritmo 
continuo de corcheas que imita al pregón. En 
ambas semifrases, el piano imita a la voz en 
la mano derecha, mientras el bajo se mueve 
en mixtura de octavas paralelas con cuartas 
añadidas por movimiento conjunto.   
 
POSTLUDIO (cc.35 al 41) 
El postludio calma la canción aumentando el 
valor de las notas del bajo, y finalizando con   
pedal de tónica. En la mano derecha, hay que 
destacar las notas de color que vinculan a 
este pasaje con el diseño inicial, lo que 
otorga coherencia a la canción. 
12.- Canción de cuna 
 
 
 
 
 
En tu puerta, Teresa,  
canta un canario, 
échale cañamones 
 que cante claro. Cambrú, 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Cambrú, serenado, 
 serenadito, Cambrú, 
que a los pies de la cama  
llora el niño de la U, 
y su madre le dice:  
 
 
 
 
 
 
x 
 
x 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
y 
 
y 
y 
Andante molto tranquillo,  2/4, FaM 
La última canción se trata de un tema 
popular de  Puebla del Príncipe (Ciudad 
Real). Consta de dos estrofas que concluyen 
con un Postludio. 
 
cc.1 -8: La melodía consta de tres frases. La 
primera de 8 compases  (x+x) se corresponde 
con los cuatro versos iniciales. Posee un 
carácter infantil (compás de 2/4, ritmo 
sencillo de corcheas y negras). El piano 
recrea una atmósfera tierna a través de  
acordes largos en registros opuestos, y una 
articulación  yámbica. El final de la estrofa 
se solapa al estribillo, por lo que se realiza  
un cambio a ¾ en el c. 8. La tonalidad FaM 
juega con su homónimo menor (fam) del que 
toma  notas prestadas. 
cc.9 al 15: La segunda frase (y+y) se 
corresponde con el juego de la letra con la 
vocal “U” (onomatopeya de susto). El piano 
realiza grupos yámbicos de negras sobre 
pedal de tónica. La melodía cambia el ritmo 
y añade tresillos que animan el carácter del 
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3. Estudio crítico 
 
Sin lugar a dudas, las Doce canciones españolas,  basadas en temas populares 
originales,  forman un ciclo homogéneo, donde  la forma predominante es la canción 
estrófica. Todas ellas son recreaciones modernas  de elaboración sencilla  e intuitiva, 
pero poco innovadora en la realización  del acompañamiento, en comparación con otras 
obras sobre materiales populares de compositores como  Falla, Nin y Obradors.  Mo 
obstante, hay que destacar los solos pianísticos en forma de Preludio y Postludios de las 
canciones Tararán nº6, En las montañas de Asturias nº7 (ejemplo 42), Adela nº9 
(ejemplo 43), En Jerez de la Frontera nº10 (ejemplo 44) y Canción de cuna nº12. De la 
misma manera, se observa un tratamiento de la armonía muy similar en todo el ciclo, 
debido, quizás, a  la imposición de melodías no modales.  
 
 
 
 
 
 
 
 
ea, vaya,calla, no llores,  
que viene el bú, 
serenadito, Cambrú, ea. 
 
 
Al arrullo, al arrullo, 
 duerme mi niño, 
duerme mi niño, duerme, 
duerme al arrullo. 
 Cambrú, Cambrú,serenado,  
serenadito, Cambrú, 
Que a los pies de la cama  
llora el niño de la U, 
y su madre le dice: 
 ea, vaya, calla,no llores, 
 que viene el bú, 
serenadiro, Cambrú, ea.   
 
 
z 
 
 
 
estribillo, a modo de  canción de juego 
infantil. 
cc.16 al 21: La tercera frase (z) se basa en 
una melodía de cinco compases en una 
articulación de staccato que contrasta con el 
legato anterior.  Los saltos de 5ª y 6ª, que ya 
aparecen en ‘y’, tratan de imitar el canto del 
cuco,  tan popular en la música de Rodrigo. 
El piano imita los saltos de 4ª, asumiendo el 
papel del pájaro. 
cc.22 al 32: Postludio donde el piano realiza 
la melodía inicial.  Concluye la voz con un 
‘ea’ a modo de matiz colorístico, sobre un 
piano con nota pedal de tónica. Hay que 
destacar que el piano realiza algunos 
choques  con la melodía, mediante  notas 
añadidas que enrarecen el color tonal de  
FaM. 
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                 Ejemplo 42: Doce canciones populares nº7, cc. 1 al 8 
 
 
 
                                               
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                     
 
 
 
 
 
                        
                    Ejemplo 43: Doce canciones populares nº 9, cc. 1 al 8 
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             Ejemplo 44: Doce canciones populares nº 10, cc. 1 al 5 
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4.2.20. ¡UN HOME, SAN ANTONIO!   
Fecha composición: 1951           
Texto:  Rosalía de Castro    
Dedicada a:  Antonio Fernández Cid113  
Duración: 3'      
Ediciones:-Primera edición: Doce canciones gallegas dedicadas a Antonio 
Fernández-Cid, Diputación de Orense, 1952 
                  -Edición moderna:  1. EJR (1966), Album de canciones  
                                                  2.Schot/EAM (1995)                                                
Estreno: 20 de Junio de 1951, en un concierto sobre  "Joaquín Rodrigo y la canción"  
en Orense,  por Carmen Pérez Durías (soprano) y  Carmen Díez Martín (piano).  
Contexto:  
Esta canción  fue un encargo de la Diputación de Orense, junto a otras once canciones 
más en gallego de otros compositores españoles, como homenaje al crítico musical 
Antonio Fernández-Cid (Gallego, 2003). Según señala el pianista Borja Mariño 
(2012), fue el mismo crítico quien encargó las canciones aprovechando su cercanía e 
influencia con los compositores españoles de la época. Su proyecto consistió  en 
treinta y cuatro canciones gallegas repartidas en dos ciclos. Para ello, entregó “un 
poema, muy bien elegido en cuanto al carácter, a cada autor”. Mariño considera que : 
 
en dos ciclos dedicadas a Fernández Cid son sin duda la colección más colosal 
por la reunión de nombres, la calidad de sus composiciones y el reflejo de toda 
una franja histórica que, desgraciadamente aún permanece bastante silenciada 
por el escaso desarrollo de nuestra industria editorial y discográfica. 
 
El primer Album de canciones recoge obras de los compositores Guridi, Blancafort, 
Rodríguez Albert, Palau, Muñoz Molleda, Montsalvatge, Asins Arbó, Mompou, 
García Leoz, Argenta, Toldrá y Rodrigo.   
 
 
1. Texto poético 
A pesar de que en la obra de Rosalía de Castro predominan “los tintes 
sombríos”, en su segundo libro de poemas Cantares gallegos (1863), la poetisa gallega 
busca “reír y cantar con el pueblo al  que ama” (Mayoral, 1974, p.276). El poema sobre 
                                                             
113 Antonio Fernández-Cid (1916-1995) fue el crítico de música clásica de referencia en España durante 
casi cincuenta años. En 1940 comenzó su carrera como crítico musical en el diario ABC, como suplente 
del crítico musical titular del momento, el guitarrista Regino Sainz de la Maza. También lo fue del diario 
Arriba como sucesor de Federico Sopeña, desde 1943 hasta 1952. En ese año se incorporó, 
definitivamente como Crítico Musical,  al diario ABC y al semanario Blanco y Negro desarrollando su 
labor de forma continuada excepto el período comprendido entre los años 1960-1966 en el que fue 
nombrado Redactor Musical del diario "Informaciones”. Ha colaborado en otros muchos periódicos y 
revistas: El Español, La Vanguardia, Mundo Hispánico, Diario Vasco, El Correo Español El pueblo 
vasco, La Estafeta Literaria, y El Diario de las Américas.  Participó como comentarista musical, en 
diferentes programas de televisión. En 1965  recibió el Premio Nacional de Radio por sus programas 
musicales en este medio. Impartió decenas de conferencias y escribió 25 veinticinco libros además de  
múltiples artículos y colaboraciones en obras de referencia y notas a programas de conciertos. 
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el que compone  Joaquín Rodrigo, el número trece de Cantares (Gallego,2003), se 
inspira en el  costumbrismo de religión, superstición y feminismo, aunque  el tema 
costumbrista se torna irónico y tierno a la vez, en línea con la glosa del cantar popular 
del que parte:  
San Antonio Bendito, 
dádeme un home, 
anque me mate, 
anque me esfole. 
 
Aunque Rosalía desarrolla el tema del cantar sobre el deseo de un hombre y la 
necesidad que la mujer tiene de él, cambia el matiz de la petición popular, y, en vez de 
pedir un hombre aunque sea malo («aunque me mate, aunque me arranque la piel»), 
pide un hombre aunque sea feo o contrahecho o pequeño. De esta manera, la pretendida 
debilidad femenina que llevaría a la mujer a querer un hombre a cualquier precio, se 
convierte al final en una ironía en donde lo que predomina es una versión pragmática de 
la existencia. 
En la adaptación de este poema, indica Antonio Gallego que Joaquín Rodrigo 
toma  el estribillo inicial  y  las tres primeras estrofas de 7 versos, omitiendo las cuatro 
siguientes para concluir con los dos primeros  versos del estribillo. Hay que señalar que 
el estribillo sigue la forma estrófica de la de seguidilla, lo que aprovechará el 
compositor para transformarlo en Preludio como se verá a continuación. 
 
 
 
 2. Análisis musical 
 
 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
Estribillo 
1ª estrofa 
2ª estrofa 
3ª estrofa 
Versos1-2 
 
1-17 
18-51 
52-83 
84-120 
121-127 
 
Preludio 
A 
B 
C 
Coda 
 
LaM 
LaM, fa#m, LaM 
MiM, mim, MiM 
LaM, ReM, Re#M,MiM, LaM 
LaM 
Allegro moderato 
,, 
,, 
,, 
,, 
 
2/4 
,, 
,, 
2/4, 3/4 
,, 
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San Antonio bendito, 
dádeme un home, 
anque me mate, 
anque m'esfole. 
 
 
 
P 
 
x 
y 
 
z 
Allegro moderato, 2/4, La M  
 
PRELUDIO (cc.1-17) 
Se inicia la canción con un recitativo acompañado que 
se corresponde con la Invocación a San Antonio. 
Consiste en un unísono de la voz y el piano en matiz de 
ff. Éste realiza  disonancias en ambas manos y  ataca 
acordes en registros opuestos. Tras los dos primeros 
compases que invocan a San Antonio, el piano continúa 
sólo cuatro compases en pp sobre la dominante Mi, 
creando cierta ironía. La voz ruega sola en matiz de  
piano ‘Dame un home’. Se trata de un diseño melódico 
que repetirá como tema en toda la canción. Rodrigo 
indica ‘con comica pietá’ y  rall.  
Seguidamente, vuelven a invocar el piano y la voz a San 
Antonio en matiz de ff: el acompañamiento hace octavas 
en la mano derecha y séptimas en la izquierda, 
produciendo un gran estruendo; mientras, la voz realiza 
intervalos de octava descendente (cc. 9 al 14). 
Finalmente, el piano repite sin la voz la petición anterior 
de ‘Dame un home’. 
 
 
 
 
 
Meu Santo San Antonio, 
daime un homiño,(bis) 
 
 
 
anqu'ó tamaño teña 
d'un gran de millo.(bis) 
 
 
Daimo, meu Santo, 
anqu'os pes teña coxos, 
mancos os brazos. 
 
A 
 
 
 
 
a1 
a2 
 
 
 
 
 
a1+a3 
a2 
 
 
 
a1 
a3  
    a2 
 
 
 
 
 
 
1ª ESTROFA ( cc.18 al 51) 
 La 1ª estrofa consiste en tres semifrases (8+8+8).Se 
inicia con un motivo rítmico sobre nota pedal de tónica 
que se repite cada dos compases (cc.18-21).  
 
cc.22 al 31: la 1ª semifrase de ocho compases consta de  
a1, en el que  el piano imita la melodía del verso, y de  
a2, donde la voz canta dos veces el motivo ‘y’ del 
preludio que corresponde con el verso ‘dademe un 
home’. Así,  se  consigue una simetría  que es 
característica de la música popular. 
cc. 32 al 35: la 2ª semi frase, también de ocho 
compases, es similar a la anterior. Pero, ahora es  el 
piano  quien comienza con el tema a1 y continúa la voz 
con un nuevo motivo a3. A continuación, se vuelve a 
repetir  la melodía a2., complementando el piano con dos 
compases de diseño rítmico sobre pedal de tónica. 
cc.40 al 51: la tercera semifrase, que incluye los tres 
últimos versos, se estructura como las dos anteriores 
(4+4). Se produce un giro al relativo menor (fa#m) en el 
momento en el que la mujer le advierte al Santo  que ‘no 
le importaría que el marido fuera cojo o manco’.  La 
melodía vocal varía  en el inicio de a1. Hay que señalar 
que, en el c.43,  la melodía canta en fa#m, mientras el 
piano se mueve  en si dórico.  
En los cuatro últimos compases, se percibe como el 
acompañamiento traduce  las ‘cualidades’ del hombre 
(cojo y manco). Del c. 48 al  51, el piano complementa 
repitiendo a2 en la tonalidad de LAM, aunque  con un 
carácter más sarcástico mediante el empleo de 
disonancias. 
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Unha muller sin home... 
¡Santo bendito! 
 
 
 
 
E corpiño sin alma, 
festa sin trigo.(bis) 
 
 
 
 
 
 
 
 
Pau viradoiro, (3 veces) 
¡Ah! 
 
 
 
 
qu'onda queira que vaya, 
troncho que troncho. 
B 
 
 
 
 
 
 
 
 
b1 
b2 
 
 
 
 
 
b3 
b4 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
b4 
melisma 
 
 
 
 
 
a1 
a2 
 2ª ESTROFA ( cc. 52 al 83) 
La segunda estrofa sigue la misma estructura de la 
primera estrofa, pero agrupando los compases de séis en 
séis. De la misma manera, el piano vuelve a introducir 
la segunda estrofa con cuatro compases de diseño 
rítmico, con la variación de modular la segunda vez a la 
Dominante (Mi M).   
cc.57 al 68: estos compases se corresponden con los dos 
primeros versos, donde vuelve a repetirse el  juego 
imitativo entre voz y  piano: la voz comienza con un 
motivo b1 que repite  el piano, volviendo el canto a 
realizar  una variante de a2 (b2),  que complementa el 
piano con un giro similar.  
 cc.63 al 68: se modula a mim. El acompañamiento 
parece traducir las palabras que se refieren a ‘la 
desgracia de ser mujer soltera’, a través de un diseño 
que produce  agitación: semicorcheas en la mano 
derecha y corcheas en stacatto en la izquierda. Por el 
contrario, el canto se inicia con un motivo de saltos (b3), 
en estilo silábico y articulado, que contrasta con el 
legato del motivo siguiente(b4 ), correspondiente al 
verso  ‘festa sin trigo’. Complementa el piano repitiendo 
este mismo diseño, pero  bajo la misma fórmula rítmica 
en  semicorcheas.  
 cc. 69 al 75: en los siguientes siete compases, se 
retorna  a Mi M. El motivo de “festa sin trigo” es 
realizado tres veces por la  voz y el piano, en una 
dinámica en crescendo. Concluye la voz con una 
interjección melismática de corte vistuosístico en matiz 
de forte, que es reforzada por el acompañamiento. 
Después, complementa el piano con el tema a1.  
cc.76 al 83: Los dos últimos versos se corresponden de 
nuevo con los motivos melódicos iniciales a1 y a2  en la 
tonalidad de LaM. Destaca el acompañamiento, pues 
crea tensión con cromatismo y saltos de octava en 
registros opuestos. 
 
 
 
 
 
Mais en tend'un homiño, 
¡Virxe do Carme! 
 
 
 
non hay mundo que chegue 
para un folgarse.(3 veces) 
 
 
 
 
 
C 
 
 
 
 
b1 
b2 
 
 
 
 
c1 
 
 
 
 
 
 
 
3ª ESTROFA ( cc.84 al 120) 
Vuelve a iniciar el piano la estrofa (cc. 84 al 87):  
primero en  LaM, después en  ReM. 
 
cc.88 al 95: la voz inicia la melodía con b1, que repite el 
piano, y continúa con b2,  que vuelve a imitarse en el 
acompañamiento. 
cc.96 a 101: el compás cambia a ¾ y se modula a Re# 
M. La segunda frase de esta estrofa consiste en una frase 
de siete compases(c1). Mientras la voz repite el tema a2, 
el acompañamiento realiza un diseño similar al  trémolo 
inicial del Preludio, añadiendo corcheas a contratiempo. 
Destaca el aumento del plano dinámico de  piano a 
forte. El pasaje  concluye con una cadencia auténtica 
sobre MiM (c.102). Seguidamente, el piano  retoma la 
figuración de corcheas en el compás inicial de 2/4. 
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3. Estudio crítico 
Esta canción se estructura siguiendo la forma poética: Preludio+ABC+coda. 
Utiliza la primera estrofa, que es una seguidilla sin bordón, como Preludio  que se 
reexpone al final de la canción como Coda. El resto de las estrofas utilizan el mismo 
motivo melódico proveniente del Preludio en los tres versos finales, que corresponden 
con el bordón  de cada seguidilla. Además de adaptar el esquema  formal del poema, 
Joaquín Rodrigo traduce el contenido expresivo concibiendo una canción  alegre, 
desenfadada e irónica, con claras reminiscencias gallegas (León Tello, 1980). 
Ciertamente, el acompañamiento realiza  un ostinato rítmico sobre nota pedal con el que 
las tres estrofas arrancan (ejemplo 45),  y derivan de la misma manera lo que parece  
imitar, en mi opinión, la reiteración de la letanías o conjuros gallegos. También, se 
observan otras referencias al folklore gallego en  la imitación de  los golpes de pandero, 
así como en  los melismas  propios de la monodia gallega.   
 
¡Que zamb'ou trenco, 
sempr'e bó ter un home(3v) 
para un remedio!  
 
 
 
c2 
 
cc.102 al 120: a modo de coda final, los tres últimos 
versos se desarrollan  de forma distinta a las otras 
estrofas: dos semifrases (c2) de 10 compases cada una. 
En la primera de ellas, Rodrigo utiliza material nuevo: 
la melodía vocal utiliza corcheas con puntillo, mientras 
que el piano cesa el movimiento con una serie de 
acordes de negra con puntillo y corchea. 
Armónicamente, se juega con sim y ReM, concluyendo 
en cadencia auténtica que lleva a La M (c. 108). 
Continúan tres compases en ¾ donde el 
acompañamiento  varía el bajo rítmico de danza con el 
uso de síncopas. Mientras, la melodía vocal  utiliza 
material anterior durante  el sexto verso: el motivo a2 las 
dos primeras veces, y  el a3 en la tercera repetición, 
donde se vuelve a 2/4 y al  matiz de p súbitamente.  
En el c. 111,  el piano se simplifica realizando un diseño 
al unísono sobre Mi-Do, que parece imitar los golpes 
del pandero. Por su parte, la voz repite el diseño inicial 
de ‘dame un home’ (a2). En c. 117, el piano 
complementa con cuatro compases en forte, repitiendo 
el mismo motivo con disonancias en la mano derecha, 
junto a un  bajo percusivo que imita al pandero. 
 
 
San Antonio bendito, 
dádeme un home. 
Coda cc.121 al 127: se cierra la canción con la repetición de 
la primera parte de la introducción. La terminación 
femenina refleja el carácter irónico y gracioso de la 
obra. Concluye con la petición. 
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                                 Ejemplo 45: Un home San Antonio, cc.18 al 25 
 
 
 
 
En paralelismo con el texto, la música adquiere  rasgos semióticos. Por ejemplo, 
en el Preludio que  expresa con humor y sátira  la  ‘invocación’ al Santo (ejemplo 46). 
También,  hay que destacar como el acompañamiento traduce musicalmente  los 
calificativos de ‘cojo y manco’ (ejemplo 47), o como señala  irónicamente la ‘desgracia 
de ser mujer soltera’ mediante  el uso de disonancias.  
Para concluir,  se puede afirmar que  en  la adaptación del poema de Rosalía de 
Castro  Joaquín Rodrigo toma la ‘esencia popular’ del folklore gallego y concreta los 
rasgos irónicos del texto  a través de  un lenguaje compositivo  moderno. 
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Ejemplo 46: Un home San Antonio, cc.1 al 14 
 
 
 
                                 Ejemplo 47: Un home San Antonio, cc.43 al 51 
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4.2.21. CUATRO VILLANCICOS  DEL RETABLO DE NAVIDAD  
   1. Pastorcito santo   2.Coplillas de Belén   3.Aire y donaire  4. La espera 
 
  
Fecha composición: 1952           
Texto:  Lope de Vega (1), Victoria Kamhi (2) y anónimo adaptado por V. Kamhi(3) y 
Victoria Kamhi (4)     
Dedicada a:  Jack Schermant (1);  Juan Harguindey (2); Maria Morales (3); 
Montserrat Caballé (4)  
Duración: 7'      
Ediciones: -Primera edición: Autor,1953(Villancicos 1y 2); Autor,1957(Villancico 3) 
       -Edición moderna: 1.Schott/EAM (1995) 
                                        2.EJR/ Schott (2000), Album centenario para canto y       
piano                               
Estreno: 14 (Pastorcico y Coplillas) y 16 (Cuatro villancicos) de Diciembre de 1952, 
en la Cátedra Manuel de Falla de la Facultad de Filosofía y Letras (Paraninfo), por 
Isabel Penagos (soprano) y Victoria Kamhi (piano).  
Contexto:  
En Noviembre de 1952, Joaquín Rodrigo compone un proyecto teatral titulado  
Retablo de Navidad para un concurso nacional que, según indica Antonio Gallego 
(2003), fue convocado por el Ateneo de Madrid en colaboración con Radio Nacional 
de España. Para los ocho villancicos que forman la obra, el compositor se basó en dos 
textos de  Lope de Vega, en cuatro de Victoria Kamhi, y en dos de  autores anónimos 
(Kamhi, 1995). Finalmente, el jurado del concurso concedió dos primeros premios: a 
Joaquín Rodrigo y a García Leoz.  
La obra de Joaquín Rodrigo tardaría diez años en ser estrenada parcialmente. No 
obstante, tres de estos villancicos se han convertido en unas de las canciones más 
conocidas del maestro: Pastorcico Santo,  dedicada a Jack Schermant, que fue 
dentista de la familia y gran melómano; Coplillas de Belén dedicada a  Juan 
Harguindey, el  ginecólogo  que salvó la vida de  Victoria ya  su hija; Aire y Donaire 
dedicada a María Morales114, soprano que estrenó De donde venis amore; La espera 
dedicada a Montserrat Caballé. 
En concierto, según señala Draayer (1999), suelen interpretarse las cuatro canciones 
como ciclo bajo el nombre de Cuatro villancicos en el siguiente orden: La espera, 
Aire y Domaire, Coplillas de Belén y Pastorcico Santo.  
 
 
 
1. Texto poético 
 
1.1. Introducción 
 
En España, durante los siglos XV y XVI se cultivó la forma poético-musical 
del villancico115. Populares entre nobles y plebeyos, consistían en poesías, de temas 
sagrados o amorosos, montadas en música, a tres o cuatro voces, que empleaban un 
                                                             
114 Según indica Draayer (1999) en la partitura de Schott, el tercer villancico está dedicado a Gloria 
Franco de Alonso, esposa de Odón Alonso.   
115 Sobre este tema consutar Subirá (1962), Sánchez (1969) y Frenk (1977).   
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sencillo contrapunto de nota contra nota. El origen de la palabra reside en las tonadas 
que cantaban los campesinos de las villas medievales. La palabra villancico deriva de 
villano -latín, villanus- término con el que originariamente se designaba a los labriegos. 
La denominación de villancico no aparece hasta el siglo XV, aunque existen evidencias 
de que se practicaba en España desde el siglo XIV. La más famosa colección que existe 
de esta forma aparece en el Cancionero de Palacio,  de la Colombina, de Uppsala y el 
de la Casa de Medinacelli. En ellos se recogen villancicos de los principales 
compositores de la época, como Juan del Encina. Su música es clara y sencilla, 
buscando la adaptación al texto. Lo más curioso es que, en su origen, el tema del 
villancico casi nunca tenía que ver con la Navidad. Había villancicos de temática 
religiosa, aunque predominaban los de corte profano. 
La forma poética del villancico está influida por composiciones tradicionales 
de origen mozárabe, tales como el zéjel que alternaba estrofas cantadas por un solista 
con un estribillo a coro. Éste dio paso a otras formas como la cantiga de estribillo o la 
cantiga refram galaico-portuguesa. La estructura básica del villancico la forman dos 
elementos: el estribillo y las coplas, si bien su estructura es muy variable tanto en el 
número de versos como en la rima o la alternancia entre estribillo y coplas. Los versos 
son por lo general hexasílabos u octosílabos y componen un estribillo inicial, a veces 
con introducción, que consta típicamente de tres o cuatro versos que se repiten a lo largo 
de la obra, y unas coplas, divididas a su vez en dos mudanzas y una vuelta. Las 
mudanzas, que con frecuencia tienen rima simétrica formando entonces una redondilla o 
alternativamente una cuarteta, van seguidas de la vuelta o enlace de tres o cuatro versos 
en los que el primero tiene la misma rima que el último de la mudanza y el resto, o al 
menos el último, enlazan con el estribillo. 
 
 
1.2. Los textos de las canciones 
El texto en el que se basa el villancico  "Pastorcito santo"  corresponde al final 
de uno de los poemas de Lope de Vega publicados en Pastores de Belén. Prosas y 
versos divinos (Madrid, Juan de la Cuesta, 1612). Es importante señalar que este autor 
fue un poeta  de aire musical, dulce y pegado al pueblo. Por la manera en la que  ensalzó 
la religiosidad del pueblo se le puede comparar con el pintor Francisco Murillo, que fue 
coetáneo suyo.Si bien el poema sigue una  forma métrica (ABAB’ABA) que puede 
encuadrarse  dentro de la  de villancico, hay que indicar que el estribillo no se repite 
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entero. El tema de trasfondo religioso se basa en el ‘niño pastor’ (niño Jesús) que 
madruga para ver a sus ovejas (almas perdidas). La religiosidad queda expresada a 
través de un cuadro costumbrista donde la atmósfera es el alba fría y  el protagonista un 
zagalejo. Por último, merece subrayar la sencillez, belleza y elaboración poética de este 
texto. 
 
 
  Zagalejo de perlas,                             SEGUIDILLA  
 hijo del alba,                                
¿dónde vais, que hace frío                       estribillo 
 tan de mañana?                           
 
 
Como sóis lucero                                            pie 
del alba mía,                                                   ‘de mi vida’ 
a traer el día                                    
nacéis primero;                               
Pastor y cordero                               
 sin choza ni lana,                                         verso de vuelta 
¿dónde vais que hace frío                                    estribillo 
 tan de mañana?                             
Perlas en los ojos,                                             pie 
risa en la boca,                                
a placer y enojos                             
las almas provoca:                          
cabellitos rojos,                                        
boca de grana,                                            verso de vuelta 
¿dónde vais que hace frío                                 estribillo 
tan de mañana?                             
¿Qué tenéis que hacer,                                  pie        
¡pastorcito santo!                            
madrugando tanto                           
lo dáis a entender,                           
aunque vais a ver                                       
disfrazado al alma,                                       verso de vuelta 
¿Dónde váis, que hace frío                                  estribillo 
 tan de mañana?                                           
 
 
 
El segundo villancico fue titulado por su autora Victoria Kamhi  como “La 
Virgen, la palma y el borriquillo”. Según señala Antonio Gallego (2003), debido a su 
similitud con un poema de Gerardo Diego, lo denominó, finalmente, “La palmera”. El 
poema sigue la forma de  quintillas de arte menor, con versos octosílabos y versificación 
que repite en la 1ª y 2ª estrofas, variando en la 3ª estrofa (5+coda). A pesar de su corte 
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popular, este texto poético destaca por su carácter alegre y gran elegancia. El tema se 
centra en la Nochebuena: la primera estrofa habla del Niño Jesús, la segunda de los 
Pastores, y la tercera de la Virgen María. No hay duda de que el texto parece estar 
pensado  para ser musicado.  
 
 Si la palmera supiera              
 que al Niño en cuna tan bella         La 1ª estrofa destaca por su buena elaboración  
 caído se le ha una estrella,                            Hipérbaton (arcaísmo) 
 su abanico le tendiera 
 para que el niño meciera..                             Arcaísmo en el uso del subjuntivo 
 
 Del monte por la ladera, 
 qué alegre va el pastorcillo, 
 montado en su borriquillo.                2ª estrofa 
 Corre, que el Niño te espera 
 y es corta la Nochebuena. 
 
 En Belén la Virgen pura 
 le reza al Niño que espera. 
 Canta la Virgen María,                       3ª estrofa 
 el Niño le sonreía. 
Qué triste está la palmera. 
 
Si la palmera supiera 
lo que espera...                           coda 
 
 
 
El tercer villancico está basado en una poesía anónima que fue adaptada por 
Kamhi (Draayer, 1999). De carácter popular y alegre, se trata de una invitación a la 
danza, a la fiesta y al frenesí, sugeridos por la  repetición de palabras como  ‘baile’, 
‘castañuelas’ y ‘zapateo’. El esquema estructural no sigue una forma determinada. Hay 
que señalar el predominio del verso  pentasílabo, que es propio de la lírica popular. 
 
El cuarto villancico, titulado “La espera”, es el  segundo canto de Villancicos y 
Canciones de Navidad con letra de Victoria Kamhi (Gallego, 2003). Narra el camino de 
la Virgen embarazada hacia Belén. 
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2. Análisis musical 
 
 
              2.1. “Pastorcico santo” 
 
 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
Estribillo 
1ª  
Estribillo 
2ª 
Estribillo 
3ª 
Estribillo 
 
1-7 
8-13 
14-16 
17-22 
23-25 
26-32 
33-38 
Estribillo 
A 
Estribillo 
A 
Estribillo 
A’ 
Estribillo 
mim 
(frigio) 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
  
Andante 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
9/8, 5/8, 9/8 
9/8 
9/8, 5/8, 9/8 
9/8 
9/8, 5/8, 9/8 
9/8 
9/8, 5/8, 9/8 
 
 
 
 
 
 
 
 
Zagalejo de perlas, 
 hijo del alba, 
¿dónde vais, que hace frío 
 tan de mañana? 
X 
 
 
 
 
x1 
 
 
x2  
 
 ESTRIBILLO (cc.1-7) 
Como en Cántico, el piano inicia la canción con un 
preludio de dos compases que recrea una atmósfera 
especial enmarcada en el matiz de pp. La textura 
del acompañamiento es a tres partes: el bajo realiza 
una nota pedal, y en la mano derecha, se suceden 
un juego de  terceras descendentes de ritmo 
yámbico en el registro de soprano, con intervalos de 
5ª ascendentes de ritmo anapéstico en el contralto. 
Por su parte, la melodía es silábica y salmódica.  
En los versos de estribillo, hay que destacar los 
arpegiados que imitan a la vihuela. Concluye con 
una clara cadencia auténtica en mim. Destaca el 
cambio de compás a 5/8 que rompe la regularidad y 
calma de la canción. 
Aunque esta sección se inicia en mim, posee  un 
final modal frigio. 
 
 
Como sois lucero  
del alba mía,                          
a traer el día 
nacéis primero; 
Pastor y cordero 
sin choza ni lana, 
¿dónde vais que hace frío 
 tan de mañana? 
A 
 
a1 
 
a2 
 
a3 
 
x2  
 
1ª ESTROFA (c.8 al 13) 
 
En esta 1ª estrofa, destaca el movimiento 
descendente de la nota pedal del bajo (MI, RE, DO, 
SI). La melodía continúa su recitado salmódico en 
corcheas. Mientras, el piano sigue recreando la 
atmósfera del inicio. 
 
cc. 14-16: ESTRIBILLO  
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        2.2. “Coplillas de Belén” 
 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
--- 
1ª estrofa 
--- 
2ª estrofa 
--- 
3ª estrofa 
__ 
1-6 
7-18 
19-22 
23-34 
35-38 
39-56 
57-59 
Ritornello 
A 
Ritornello 
A’ 
Ritornello 
B 
Ritornello 
MiM 
,, 
,, 
,, 
,, 
Mim, SolM 
SolM, MiM 
Allegro con spirito 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
 
6/8 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
 
 
 
 
 
Perlas en los ojos,  
risa en la boca, 
a placer y enojos  
las almas provoca: 
cabellitos rojos,  
boca de grana, 
¿dónde vais que hace frío 
tan de mañana?  
A 
 
a1 
 
a2 
 
a3 
 
 
x2 
 
2ª ESTROFA (cc.17-22) 
 
Es idéntica a la primera. 
 
 
 
 
 
 
cc. 23-25: ESTRIBILLO  
 
 
¿Qué tenéis que hacer,  
¡pastorcito santo! 
madrugando tanto 
lo dáis a entender, 
aunque vais a ver  
disfrazado al alma, 
¿dónde váis, que hace frío 
 tan de mañana? 
A’ 
 
x'1 
 
 
x'2 
 
 
x2 
 
3ª ESTROFA (cc.26 al 32) 
 
Esta tercera estrofa es diferente a las dos anteriores.  
En la primera semifrase,  la melodía utiliza la triada 
descendente del verso inicial, mientras el piano 
cambia la textura, dejando de hacer la nota pedal 
para hacer una polifonía a cuatro voces con juegos 
imitativos de tres notas conjuntas ya empleados por 
la voz en su recitado. La música consigue crear la 
tensión del significado de los versos finales con 
escalas descendentes en el verso de vuelta, tras lo 
cual el estribillo vuelve a recuperar la calma del 
inicio. Concluye el villancico el piano con el diseño 
inicial, en si frigio. 
 
 RITOR- 
NELLO 
 
 
 
RITORNELLO (cc.1- 6) 
En el Ritornello inicial, el piano establece el 
carácter popular del villancico con su 
acompañamiento rítmico y staccato donde se 
alterna  6/8 y el ¾. El tono es MiM. 
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Si la palmera supiera,              
 que al Niño en cuna tan bella,          
 caído se le ha una estrella,                       
 su abanico le tendiera 
para que el niño meciera.   
                    
 
 
A 
 
a1 
 
 
 
a2 
 
1ª ESTROFA (cc.7-12) 
Los seis primeros compases de la melodía 
consisten en tres motivos similares rítmicamente 
que se mueven por movimiento conjunto dentro 
de una cuarta justa. El acompañamiento repite 
tres veces la alternancia de ritmo ternario y 
binario anterior. 
En los compases  13 al 16, el diseño rítmico es 
similar. Aunque aparece el puntillo como una 
variante del ritmo y el mordente al final de la 
frase. El acompañamiento sigue con la misma 
alternancia de binario y ternario, con un cambio 
de la nota pedal de tónica a dominante. El piano 
complementa a la voz repitiendo la melodía del 
último verso. 
 
 
 
Rit. 
 
RITORNELLO (cc.19 al 22) 
Cuatro compases de acompañamiento pianístico 
antes de la segunda estrofa. 
 
 
Del monte por la ladera, 
 qué alegre va el pastorcillo, 
 montado en su borriquillo. 
 Corre, que el Niño te espera 
 y es corta la Nochebuena.  
 
A’ 
 
a’1 
 
 
a’2 
 
 
 
 
2ª ESTROFA (cc.23 al 28) 
 
Consta de dos frases de seis compases similares 
a la primera estrofa, pero con alguna variación 
en la interválica de la melodía. Más aguda, 
parece mostrar el ascenso por la ladera del 
pastor. El acompañamiento es similar a la 
primera estrofa. 
cc. 29 al 32: el re natural parece ayudar a la 
exclamación.  
 
 
 
 
 
 
 
 En Belén la Virgen pura 
 le reza al Niño que espera. 
 
 
R 
 
 
 
B 
 
b1 
 
RITORNELLO (cc.33 al 38) 
El piano introduce a  la tercera estrofa como en 
las anteriores. 
 
3ª ESTROFA (cc. 39 al 51) 
cc. 39-42: Se modula a mim. La primera 
semifrase es de cuatro compases en vez de séis, 
aunque el piano  complementa con dos 
compases que repiten el motivo del primer 
verso. 
 
 Canta la Virgen María, 
 el Niño le sonreía. 
 Qué triste está la palmera. 
 
 
 
 
b2 
 
 
 
 
 
 
cc.45 al 51: Se modula SolM. La segunda 
semifrase es más larga, pero sigue utilizando la 
estructura rítmica inicial, añadiendo  el uso del 
mordente. El acompañamiento, cada dos 
compases, realiza el mismo perpetuo rítmico por 
tonos descendentes (Mi, Re, Do, Si, La, Sol). 
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              3. “Aire y donaire” 
 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
1ª estrofa 
2ª estrofa 
3ª estrofa 
4ª estrofa 
5ª estrofa 
1-18 
19-31 
32-48 
49-64 
65-75 
A 
A’ 
B 
A’’ 
A 
do#m 
MiM, do#m 
do#m, sibm, RebM, Do#M/m 
LaM, lam,mi, SolM,DoM, MiM 
Do#m 
 
All. con spirito 
,, 
,, 
,, 
,, 
6/8 
,, 
,, 
,, 
,, 
 
 
 
Si la palmera supiera 
lo que espera...                                
 
 
CODA 
CODA ( cc.52 al 59) 
Utiliza un motivo similar al del primer verso 
del villancico. Comienza en  SolM, y modula a 
Mi M en el segundo verso. Termina el piano 
con el motivo del inicio del villancico, siendo 
la nota final SI. 
 
 
 
Aire y donaire! 
 
 
 
Gitanillas, al baile, al baile, 
aire y donaire 
toca y repica, 
 
sonajuelas y castañeticas, 
gitanillas, al baile, al baile, 
¡aire y donaire!  
 
 
 
 
A 
 
 
Tema  
 
 
 
 
x 
tema 
 
 
y 
 
tema 
 
 
Allegro con spirito, 2/4, do#m 
 
1ª  ESTROFA (cc.1-18) 
cc. 1-5: inicia el piano el villancico con una 
rítmica popular (juego ternario con binario) y 
matiz ff. Cadencia IV/V/I en do#m. Destaca el 
juego de alternancia rítimica entre ambas manos. 
cc. 7-11: La primera frase (x) consiste en una 
melodía muy articulada y silábica que finaliza 
con un motivo similar al tema inicial. El registro   
de mi central hasta do agudo es  algo grave. 
cc. 13 al 18: Por el contrario, la  segunda frase (y) 
está en registro agudo y posee articulación en 
staccato. También, concluye con un motivo 
similar al tema inicial. Esta melodía picada y con 
saltos de tercera parece imitar a los instrumentos 
que el texto menciona: sonajuelas y castañuelas. 
Finaliza en do#m. 
 
¡Ay, qué tamaño! 
No le llega Juanico al zapato 
¡ay, qué tamaño! 
 
¡Ay, qué zagala! 
¡Cuánto va que es su madre sin 
falta! 
¡Ay, qué zagala! 
¡Aire y donaire! 
A’ 
 
tema 
 
x’ 
 
tema 
 
x 
 
tema 
2ª ESTROFA (cc.19 al 31)  
 
cc.20 al 25: Modula a Mi M y la dinámica cambia  
a piano. Concluye con una variante del tema x. El 
acompañamiento continúa con el perpetuo 
rítmico. 
cc. 26 al 31:Vuelta a do#m. Comienza con el 
motivo estribillo (tema), al que le sigue la 
melodía x.  
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        4. La espera 
 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
1ª estrofa 
 
2ª estrofa 
 
3ª estrofa 
 
4ª estrofa 
 
cierre 
1-8 
9-17 
18-25 
26-36 
37-42 
43-53 
54-57 
58-67 
68-72 
 
A 
B 
A 
C 
A 
D 
A 
E 
A 
fam 
,, 
,, 
sibm, SiM, 
LaM 
fam, LabM 
LabM, fam 
fam 
,, 
 
 
Andante 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
¾ 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
 
Toca y repica, 
sonajuelas y castañeticas, 
gitanillas, al baile, al baile.  
 
Ande, corra, siga, 
ande, corra, siga, siga 
 
sonajuelas y castañeticas 
gitanillas al baile, al baile 
¡aire y donaire!  
 
B  
  tema 
y’ 
 
 
y’’ 
 
 
 
y’’’ 
tema 
 
 
3ª ESTROFA (cc.32-48) 
cc.32 al  38: Vuelta a do#m, y por enarmonía se 
modula a sib m (c. 32).Tras el tema, vuelve a 
repetir la melodía ‘y’, pero una segunda menor 
descendente. Modula a rebM al final de la frase. 
cc.39 al 42: utiliza el tema ‘y’. Hay que señalar el 
cese del piano en las palabras ‘siga, siga’ (cc.41-
42). Modula por enarmonía a  Do#M. 
 
cc. 44 al 48: repite el tema ‘y’ pero transportado 
medio semitono ascendente. Concluye con el 
motivo estribillo y una cadencia en  do#m.  
 
 
¡Ay, qué buen viejo! 
Que han tenido sus flores es cierto 
¡Ay, qué buen viejo! 
¡Aire y donaire!¡Ay!  
 
¡Ay!¡Qué animales! 
¡Ay! qué animales, 
 ¡como aquestos 
hay mil semejantes!  
A’’ 
 
tema  
x’’ 
 
tema  
 
tema  
 
y 
 
 
4ª ESTROFA (cc. 49-64) 
 
c. 49: modula cromáticamente a LaM. 
c.52: gira  a lam, y  la melodía  realiza ‘x’. 
Concluye con el ‘tema estribillo’ en un registro 
más agudo, coronando el clímax con  un grupeto 
de corte popular. 
Después, se modula a mim, SolM, DoM y MIM 
 
 
 
 
¡Aire y donaire! 
Toca y repica 
sonajuelas y castañeticas, 
gitanillas al baile, ¡al baile! 
¡Aire y donaire! 
A 
 
Tema 
Tema 
y 
 
tema 
5ª ESTROFA ( cc. 65-75) 
 
c. 65: modula a do# m. Se reexpone la primera 
estrofa, pero más abreviada. 
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Cuando llegue, ay, yo no sé 
¿por qué tengo que ocultar, por qué? 
 
 
¿No canta, no, el jilguero 
que regresa al tibio nido 
cuando el día ya se ha ido? 
Pero yo, triste, espero... 
 
 
 
 
A 
 
 
 
 
B 
 
 
 
 
Andante,3/4, fa m 
 
ESTRIBILLO (cc.1-8) 
 El estribillo (A) responde al carácter 
interrogatorio del texto. El piano con  valores 
largos traduce calma y pausa en con dos 
compases de transición (c. 7 y 8). 
 
1ª ESTROFA (cc.9-17) 
La melodía silábica crea agitación con la 
progresión de dos compases que realiza en los 
tres últimos versos de la primera estrofa. 
Concluye en cadencia perfecta V/I, que se 
constituye como cesura estructural. Termina 
con la voz al unísono en   ‘-te, espero’ (la- si- 
do- do). 
 
 
 
Dímelo, ay, avecilla tú, 
¿por qué tenemos que huir, por qué? 
 
Dímelo tú, la fuente, 
la que brotas de la entraña 
de esa árida montaña, 
cristalina y transparente. 
 
 
 
A 
 
 
 
C 
 
 
ESTRIBILLO (cc. 18 al 25) 
 
 
2ª ESTROFA (cc.26-36) 
En los cuatro primeros compases, se repite la 
melodía de B, pero en sibm. A partir del c. 29, 
la voz vuelve a realizar una progresión 
modulante. El piano utiliza el motivo de cuatro 
semicorcheas que aparece en A (c.3). En c. 31, 
se modula por enarmonía a SiM y en c. 33 y 34 
a LaM. Por enarmonía se vuelve a fam en una 
semicadencia IV/I. La voz realiza un melisma 
en cc. 34 y 35 utilizando el motivo de 
semicorcheas del piano. 
 
 
 
Dímelo, pues yo no lo sé. 
¿Por qué tenemos que huir, por qué? 
 
Hijo del alborada, 
lucerito que yo ví, 
dímelo si para mí en Belén 
habrá esta noche posada. 
 
 
 
 
A’ 
 
 
D 
 
ESTRIBILLO (cc. 37- 42) 
El estribillo (A’) varía  la melodía, pero el piano 
realiza el mismo acompañamiento. Se suprimen 
los dos compases de complemento. Concluye 
con cadencia en LabM. 
3ª ESTROFA (cc. 43-53) 
Zona de expansión armónica que rompe la 
estabilidad del estribillo. Los acordes, no  
clasificables, se armonizan por el canto. 
Concluye en cadencia perfecta en fam (V/I). 
 
Dímelo, por tu fe, 
¿por qué tenemos que huir, por qué? 
 
Escúchame, Señor, 
no me abandonas Tú, lo sé, 
confiada caminaré, 
un portal no ha de faltar... 
 
A 
 
 
y’ 
 
 
ESTRIBILLO (cc.54-57) 
 
4ª ESTROFA (cc. 58-67) 
En el c. 63, hay que destacar el acorde de 9ªm 
que subraya las palabras ‘lo sé’, como 
expresando la confianza de la Virgen en Dios. 
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3. Estudio crítico 
 
Joaquín Rodrigo siempre estuvo atraído por el villancico (Iglesias, 1999):  
(…) el villancico es el reflejo del alma sencilla de las gentes, que se expresa 
en los cánticos de la Navidad. Canta el pueblo, sin otra aspiración que la de 
manifestar su alegría ante el Belén…Apenas he utilizado las músicas 
populares de Navidad parea mis composiciones…el villancico español tiene 
una personalidad propia. Es más algre, más bullicioso, no se parece a los 
demás, porque su música es sencilla, más asequible. (p. 61) 
 
 
 
“Pastorcico santo” se basa en la forma estrófica con estribillo (ABABACA), 
ajustándose a la forma poética del villancico (ejemplo 48). De hecho, se pueden 
identificar las pequeñas secciones para musicar los versos de vuelta. La última estrofa 
(C) difiere de las dos primeras, lo que sirve para ensalzar  el significado del texto que 
muestra el trasfondo religioso: el zagalejo es un  ‘pastor de almas’. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ejemplo 48: Pastorcico Santo, cc.1 al 8 
 
De tu mano, sí, firme iré, feliz, 
un sol ha de nacer, lo sé. 
 
Oh, ven, Niño divino!  
 
 
A 
 
Caden-
cia 
 
ESTRIBILLO (cc. 68-72) 
El cierre de la canción es el estribillo. Hay que 
destacar la Coda final, donde se  ralentiza el 
tempo (piú lento), y se hace un 6/4 cadencial. 
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Asímismo, Joaquín Rodrigo trata de evocar la época del poema a través de los  
recursos siguientes:  
 Movimiento descendente de los bajos. 
 Sabor modal. 
 Alusión a la vihuela en los acordes arpegiados. 
 Cadencias estructurales que delimitan las secciones de la canción. 
 
 Sin embargo, se distingue un lenguaje compositivo moderno en aspectos como: 
 Cambios de compás  9/8 a 5/8 que busca romper la regularidad de la 
nana, e, igualmente, la periocidad del texto. 
 Utilización de los recursos sonoros del piano dentro de una estética 
impresionista que deja sonar atmósferas. De esta manera, se evita 
que la canción suene como una transcripción antigua. 
 Predominio de la dinámicas pianísimo del acompañamiento.  
 
Sin lugar a dudas, Pastorcico Santo es un claro ejemplo del arte liderístico de 
Joaquín Rodrigo: una sonoridad antigua de bello lirismo, armonía y disonancias no 
armónicas, guiadas por el sentido de la línea poética. De ahí que, para el compositor, 
este era el villancico que más le gustaba, porque “es sobrio, limpio,sencillo…” (Iglesias, 
1999, p. 61). Refleja lo que la Navidad le hacía sentir: “ Para mí la Navidad supone 
ternura, toda ella es suave y entrañable. Los pastores se diría bque se hacen ángeles y 
los ángeles pastores para cantar el nacimiento del niño…” (Iglesias, 1999, p. 63). 
 
En Coplillas de Belén, Joaquín Rodrigo sigue la estructura de la poesía y 
compone una canción estrófica variada, enmarcada por  un mismo tema pianístico de 
dos compases que establece el carácter popular por su juego rítmico 6/8 y 3/4 (ejemplo 
49). El acompañamiento reproduce durante toda la obra el alegre trote del ‘borriquillo’. 
Igualmente, la música acentúa el dinamismo discursivo de la tercera estrofa en la que se 
describe el estado anímico de la Virgen, el Niño y la Palmera, mediante la modulación y 
la modificación de la estructura de las estrofas anteriores. Sin duda, el compositor 
consigue recrear el espíritu alegre y dulce de los versos de su esposa. 
 
 
 ~ 319 ~  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ejemplo 49: Coplillas de Belén, cc. 4 al 11 
 
 
 La tercera canción, “Aire y Donaire”, ha sido visto como el  villancico  más 
difícil por su dificultad rítmica (Draayer, 1999). La canción sigue  la forma textual, 
agitada y poco formal, utilizando tres elementos estructurales: un ‘tema estribillo’ o 
‘recurrente’ que variará (ejemplo 50),  y otros dos temas contrastantes en articulación y 
perfil: legato/conjunto (figura 51) y staccato/disjunto (ejemplo 52). 
Cabe señalar que la música consigue transmitir el carácter popular de este texto 
anónimo adaptado por Victoria Kamhi, mediante recursos como: 
 Ritmo ostinato sobre nota pedal 
 Contrastes armónicos de tono mayor y relativo, además de modalidad 
mayor y menor. 
 Homogeneidad temática: traduce musicalmente el texto, pues resalta las 
frases con las mismas melodías transportadas. 
 Un acompañamiento reiterado de carácter guitarrístico. 
 
Sin embargo, se aprecia un lenguaje compositivo  moderno en el tratamiento 
tonal y las modulaciones a tonos lejanos, así como en el uso de apoyaturas disonantes. 
Del mismo modo, hay que destacar la rotura rítmica del acompañamiento (‘tres contra 
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dos’). En resumen, se puede afirmar que es un villancico de carácter muy popular y 
alegre: “Música cascabelera, alegre y pimpante”  (Gallego, 2003, p.218). 
 
 
 
 
 
 
 
 
                 
 
                            
 
                             
       Ejemplo 50: Aire y Donaire, cc. 1 al 7 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                        
 
                            Ejemplo 51: Aire y Donaire, cc.7 al 11 
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Ejemplo 52: Aire y Donaire, cc.12 al 19 
 
 
 
Finalmente, La espera se trata de una forma rondó (ABACADAEA) enmarcada 
por el Estribillo. Si bien Joaquín  Rodrigo varíe las estrofas, siempre utiliza el material 
del inicio (ejemplo 53). También, hay que señalar que  las estrofas  contrastan con el 
estribillo por su desarrollo armónico, que alcanza la máxima tensión en las estrofas C y 
D, en las que se  encuentra el clímax de la canción. Tras la última estrofa (E), se retoma 
la calma inicial.Como considera Ruiz Tarazona (1997, p. 43), se trata de una  canción 
“dramática y delicada”. 
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                                                    Ejemplo 53: La espera, cc.1 al 11 
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4.2.22.  DOS POEMAS DE JUAN RAMÓN JIMÉNEZ                                          
  
Fecha composición: 1960116           
Texto: Juan Ramón Jiménez 
Dedicada a: Teresa Berganza117(1) y  Fedora Alemán118(2), 
Duración:   2’   
Ediciones: 1ª edición: Edición del autor (1963) 
                   Edición moderna: EJR/UME (1996) 
Estreno:  
       1. Verde verderol: 24 de Noviembre de 1962, en el Concierto Homenaje en el 
60 Aniversario del Mestro, por Isabel Penagos y la orquesta Manuel de Falla 
dirigida por Cristobal Halffter. 
       2. Pájaro del agua: 24 de Abril de 1960, en la Sala de conciertos de la 
Biblioteca Nacional de Caracas, por Fedora Alemán (soprano) y Conrado Galzio. 
Contexto:  
Estas canciones fueran motivadas por  el encargo de poner música a una película –
documental sobre Platero y yo, como refiere el músico en 1959 (Gallego, 2003) “La 
poesía que Platero rezuma  está llena de sugerencias musicales: una música de 
resonancias sutiles, desde luego, pero también de escondida tristeza, tras lo tenue de 
loa trama” (p. 265). Sin duda, estas dos obras  son lo que quedó de aquel proyecto.  
La traducción  francesa fue realizada por Victoria Kamhi (Draayer, 1999).Están 
dedicadas a dos sopranos, a la española internacionalmente reconocida Teresa 
Berganza, y a la venezolana  Fedora Alemán, a la que  solía acompañar el maestro 
Rodrigo, y que estrenaría La grotte (Draayer, 1999). 
 
 
 
1. Texto poético 
Juan Ramón Jiménez119 (1881/1958), máximo exponente de la generación de 
1914, ejerció un magisterio decisivo en los poetas de la generación del 27. Su 
                                                             
116 Según señala Antonio Gallego (2003), existen algunas dudas sobre la fecha de composición de estas 
canciones, que estaría posiblemente entre 1959 a 1963. El autor las emplaza al año 1960, por una 
entrevista en la que el compositor indicó (Iglesias, 1999): “Estoy trabajando dos canciones más sobre 
texto de Juan Ramón Jiménez para voz y mano derecha de piano” (p.51). Los autores Kamhi (1995) y 
Draayer (1999, 2009) indican como fecha de composición 1965 y 1959, respectivamente. 
117 Desde su debut en 1957 en el Festival de Aix-en-Provence, la carrera de esta mezzosoprano española 
(Madrid, 1934) fue imparable, gracias a su perfecta técnica y su indiscutible musicalidad. Conquistó sus 
mayores triunfos en los papeles de Cherubino (Las bodas de Fígaro), Rosina (El barbero de Sevilla), 
Angelina (La Cenerentola) y Carmen (en la ópera de Bizet), en muchas ocasiones bajo la dirección de 
Claudio Abbado. Fue alumna de  Lola Rodríguez de Aragón.  
118 Soprano venezolana nacida en 1912. Realizo su primera presentación en público en el Teatro 
Municipal de Caraca en 1932, dando inicio así a una larga, fructífera y exitosa trayectoria profesional en 
el canto. Poco después en 1934 viaja a Estados Unidos donde continua sus estudios y realiza varios 
recitales, Teatro Town Hall (Washington) , Cadena Norteamericana de Televisión NBC, Carnegie Hall 
(Nueva York), Carl Fischer Concert Hall (Nueva York), la Unión Panamericana (Washington), las 
estaciones radiales WHN y La Voz de America. Su carrera internacional se vio notablemente impulsada 
después de su participación en 1962 en el Festival “Mayo Musical” de Bordeaux, donde estrenó La grotte 
de Joaquín Rodrigo.A lo largo de su trayectoria artística, la soprano interpretó un extenso y variado 
repertorio, que incluye obras universales, latinoamericanas y venezolanas. 
119 Sobre el poeta consultar las antologías realizadas por Ángel González (1973) y Javier Blasco (1990). 
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trayectoria poética manifiesta una excepcional inquietud renovadora, caracterizándose 
por el goce exaltado de lo bello, la búsqueda de un conocimiento profundo de la 
realidad a través de la poesía y el ansia de eternidad.  Por otro lado, su aguda exigencia 
estética hace de Juan Ramón Jiménez el dechado del poeta minoritario. Es famosa su 
dedicatoria: “A la minoría, siempre”. Rechazó el estilo florido y se inclinó hacia una 
escritura inteligente, de gran belleza y sonoridad. Sus temas fueron la soledad, dolor y 
pesar, y el misterio de la existencia humana.  La obra poética de Juan Ramón Jiménez es 
muy numerosa, con libros que a lo largo de su vida, en un afán constante de superación, 
fue repudiando o de los que salvaba algún poema, casi siempre retocado en sus 
sucesivas selecciones. De ahí, que su obra sea, en cierto modo, compendio de medio 
siglo de poesía española.  
 En los comienzos, hace una poesía ‘pura’, en el sentido de sencilla, con la 
influencia de Bécquer. Sus poemas se caracterizan por: las  frecuentes descripciones de 
paisajes que actúan como símbolos del alma del poeta; la descripción de sentimientos 
vagos, diluidos, entre los que prevalecen: la tristeza, la soledad y la nostalgia; la muerte 
como tema predominante. Los libros más destacados son Arias tristes (1903) y Jardines 
lejanos (1904). Después, su obra recibirá la influencia modernista de la que adoptará 
como los valores sensoriales y los ritmos amplios. A diferencia de  Rubén Darío, su 
modernismo es de tipo intimista, alejado de cualquier fastuosidad. De este período son 
Sonetos espirituales, La soledad sonora (1908), Poemas mágicos y dolientes (1909),  
además  de su obra más famosa escrita en prosa poética, Platero y yo (1914).  
Pero el arte de Juan Ramón Jiménez se hace independiente de cualquier 
escuela, aunque el simbolismo, ya totalmente asumido, siga influyendo en su poesía casi 
hasta el final. Con el paso de los años su estilo se hace cada vez más depurado, siempre 
en busca de la belleza absoluta, de la poesía y del espíritu que él intenta fundir con su 
lirismo esencial interior, sin dejar de ser al mismo tiempo metafísico y abstracto. Abre 
esta etapa de ‘poesía desnuda’ el Diario de un poeta recién casado (1916),  Eternidades 
(1918) y Piedra y cielo (1919). En su etapa final,  Juan Ramón está cada vez más 
encerrado en sí mismo y atento sólo a una obra poética cada día más exigente y 
ambiciosa. A esta etapa corresponden sobre todo dos grandes libros: En el otro costado 
(1936-1942) y  Dios deseado y deseante (1949). En el primero figura el largo poema en 
prosa Espacio que se considera la cima de la creación juanramoniana.  Fue Nobel de 
Literatura en 1956. 
Con respecto al texto de estas dos canciones, hay que señalar que se trata de  
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dos poemas pertenecientes a Baladas de primavera (1907), obra que, inicialmente,  iba 
a ser  más amplia, donde se incluiría a Platero y yo. En ella, el poeta onubense compone 
unos poemas de gran musicalidad, donde consigue crear figuras únicas en el tratamiento 
de lo popular. El libro describe  un ciclo completo de primavera a primavera, que 
adquiere valor simbólico, emblemático: es un símbolo de vivencias personales del poeta 
que recrea el tiempo perdido de la infancia feliz y la juventud en Moguer, su ciudad 
natal.  
El primer poema, “Verde verderol” sigue la estructura poética del villancico, 
una forma popular tradicional compuesto generalmente por versos octosílabos o 
hexasílabos, distribuidos según el siguiente esquema:  
a) estribillo de dos o cuatro versos, que anuncia el tema  
b) mudanza, constituida por una estrofa (o varias), que frecuentemente es una 
redondilla;  
c) vuelta o enlace: un verso de enlace y uno o dos versos que repiten total o 
parcialmente el estribillo.  
 
Verde verderol                               Estribillo  
endulza la puesta de sol  
 
Palacio de encanto                        Mudanza  
el pinar tardío  
arrulla con llanto  
la huida del río  
 
Allí el nido umbrío                         Vuelta o enlace  
tiene el verderol:  
Verde verderol                               Estribillo 
endulza la puesta de sol  
 
 
“Pájaro del agua” se basa en el poema “Balada triste del pájaro del agua”, 
donde Juan Ramón Jiménez, a lo largo de cuatro estrofas, exalta sus sentimientos 
personales que le inspiran los pájaros que bajan al atardecer al río. El principio y el final 
es él mismo y refuerza la pregunta: ‘¿Qué cantas?’. Esta expresión resume el sentido del 
poema: la búsqueda del significado de ese canto que diariamente inunda el río al 
atardecer y que el poeta cree que sirve para atraer a la lluvia. La nostalgia es otro 
sentimiento que nos quiere transmitir Juan Ramón Jiménez en este poema:nostalgia del 
día que se acaba. En la segunda estrofa vemos el deseo de que la lluvia inunde su jardín. 
Utiliza la metáfora ‘lágrima’ y ‘gotas de plata’, para designar a la lluvia. Los pájaros son 
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para el poeta expresión de vida y libertad. Admira a las aves que al tener alas pueden 
volar, remontar el cielo e ir lejos, perdiéndose en el horizonte. Por otro lado, está la 
constante del anochecer, el ocaso, que simboliza el final de la vida y que Juan Ramón 
Jiménez expresa de forma magistral su nostalgia, su melancolía. Finalmente, el poeta 
exclama pidiendo que los pájaros que no se vayan, queriendo expresar su deseo de vivir. 
 
 
 
2. Análisis musical 
 
2.1. Verde verderol 
 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
estribillo 
1ª estrofa 
estribillo 
2ª estrofa 
estribillo 
3ª estrofa 
Estribillo 
4ª estrofa 
Estribillo 
1-3 
4-11 
12-14 
15-25 
26-28 
29-43 
44-46 
47-59 
60-64 
Estribillo 
A 
Estribillo 
B 
Estribillo 
C 
Estribillo 
D 
Estribillo 
       FaM 
FaM/ fam 
FaM 
ReM 
FaM 
fa#m/M 
FaM 
Fa#m, FaM 
FAM 
Andantino 
,, 
,, 
Piú lento 
A tempo 
Piú lento 
A tempo 
Piú lento 
A tempo 
 
4/4 
,, 
,, 
¾ 
4/4 
4/4, ¾ 
4/4 
¾ 
3/4 
 
 
 
 
 
Verde verderol 
¡endulza la puesta del sol! 
 
 
Palacio de encanto, 
el pinar tardío 
arrulla con llanto 
la huida del río. 
Allí el nido umbrío 
tiene el verderol.  
 
 
 
 
 
 
Verde verderol 
¡endulza la puesta del sol! 
 
 
x 
 
 
 
 
 
A 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
x 
Andantino, 4/4, /FaM 
 
Estribillo (cc.1-3) 
Voz y piano realizan alternamente  un motivo de saltos de 
cuarta ascendente que imitan el canto de un pájaro. La 
tonalidad es bifocal rem/FaM. 
 
1ª Estrofa (cc.4-11) 
Esta primera estrofa es expositiva: se describe donde se 
encuentra el nido del Verderol. Inicia el piano la estrofa, en 
un tempo más tranquilo, para, de este modo, recrear la 
descripción del paisaje donde se ubica el nido del verderol. 
La melodía es una variante del motivo de cuartas del 
estribillo. Consta de séis compases que agrupan  los versos 
de dos en dos. En el último verso, se gira a fam, el ámbito 
melódico se amplía a una séptima y se recupera el tempo 
inicial. El cambio a modo menor parece señalar ‘el nido 
umbrío’. Por su parte, el acompañamiento alterna el motivo 
staccato en semicorcheas que imita el canto del verderol con 
un motivo de corcheas en legato, basado en intervalos de 5ª y 
6ª, que derivan de la introducción de la primera estrofa. 
 
ESTRIBILLO (cc.12-14). FaM  
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2.2. Pájaro del agua 
 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
Estribillo 
1ª estrofa 
Estribillo 
2ª estrofa 
Estribillo 
3ª estrofa 
Estribillo 
4ª estrofa 
Estribillo 
1-4 
7-10 
10-11 
12-15 
15-16 
17-20 
21-22 
23-27 
28-30 
Estribillo 
A 
Estribillo 
B 
Estribillo
C 
Estribillo 
D 
Estribillo 
 
sim 
sim, re locrio 
sim 
MiM 
Sim 
Do#m, sim 
solm 
solm 
solm, si locrio 
Andante nostálgico 
Piú tranquilo 
Tempo primo 
,, 
Piú tranquilo 
,, 
A tempo 
A tempo 
Piú lento 
4/4 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
4/4 
,, 
 
La última brisa 
es suspiradora, 
el sol rojo irisa 
al pino que llora. 
¡Vaga y lenta hora 
nuestra, verderol!  
 
 
 
Verde verderol 
¡endulza la puesta del sol!  
 
Soledad y calma, 
silencio y grandeza. 
La choza del alma 
se recoge y reza. 
De pronto ¡oh, belleza! 
canta el verderol.  
 
 
Verde verderol 
¡endulza la puesta del sol!  
 
Su canto enajena, 
(¿se ha parado el viento?) 
El campo se llena 
de su sentimiento. 
Malva es el lamento, 
verde el verderol.  
 
Verde verderol 
¡endulza la puesta del sol! 
B 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
X 
 
 
C 
 
 
 
 
 
 
 
 
X 
 
 
D 
 
 
 
 
 
 
 
X 
 
2ª ESTROFA (cc.15- 25) 
Se indica Piú lento y la tonalidad cambia a ReM. En esta 
segunda estrofa, se habla del atardecer con bellas metáforas. 
El simbolismo de estos versos sirven para expresar los 
sentimientos de nostalgia y melancolía del  poeta. Se puede 
apreciar como Joaquín Rodrigo  traduce musicalmente: ‘la 
brisa suspiradora’ en el ritmo yámbico de la melodía y las 
apoyaturas del piano; ‘el llanto del pino’ en  una escala 
cromática descendente (cc.20-21); y, el ‘canto del verderol’ 
en el melisma final del piano (cc.23.24). 
 
ESTRIBILLO(cc.26-28). FaM 
 
 
3ª ESTROFA (cc. 29-43). 
Se indica Piú lento y se modula a fa#m. La música  refleja la 
calma y recogimiento del que hablan los versos. Al principio, 
la voz canta sin apoyo pianístico; después, se apoya en un 
piano pausado en valor de negras. En los dos últimos versos 
que aluden a la belleza del canto del verderol,  la tonalidad 
cambia a Fa#M y el piano adquiere el rol de pájaro 
reiterando el mismo motivo interválico. 
 
ESTRIBILLO (cc.44-46). FaM 
 
 
4ª ESTROFA( cc.47-59) 
El piano recrea la atmósfera del atardecer en primavera: un 
ambiente sereno roto por el canto del verderol. En el c. 56, se 
gira a FaM. 
 
 
 
 
ESTRIBILLO (cc.44-46). FaM. 
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Pájaro del agua 
¿qué cantas, que encantas?  
 
 
 
 
 
A la tarde nueva 
das una nostalgia 
de eternidad fresca, 
de gloria mojada. 
El sol se desnuda 
sobre tu cantata.  
 
¡Pájaro del agua!  
 
 
Desde los rosales 
de mi jardín clama 
a esas nubes bellas 
cargadas de lágrimas. 
Quisiera en las rosas 
ver gotas de plata.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
¡Pájaro del agua!  
 
Mi canto, también 
es canto de lágrimas… 
En mi primavera, 
la nube gris baja 
hasta los rosales 
de mis esperanzas. 
 
 
 
 
X 
 
 
 
 
 
 
 
A 
 
 
 
 
 
 
X 
 
 
B 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
X 
 
 
C 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Andante nostálgico, 4/4, sim 
 
INTRODUCCIÓN/ ESTRIBILLO(cc.1- 4) 
El piano inicia la canción imitando el canto de un pájaro. 
Después, la voz entona el estribillo del poema, que 
también será el de la canción. Se alterna con el piano que 
sigue reiterando el motivo inicial. En esta canción, hay 
que hablar de centro tonales más que de tonalidades. Es la 
melodía la que establece el color tonal. 
 
1ª ESTROFA (cc. 7-10) 
Se indica Piú tranquillo. Se inicia la estrofa con la voz 
sola a modo de recitativo. El piano contesta con el motivo 
inicial tras el cuarto y sexto verso, encadenando con el 
estribillo. El color es modal (re locrio). 
 
 
ESTRIBILLO (cc.10-11). En sim. 
 
 
2ª ESTROFA (cc.12-15) 
Se indica Tempo 1º y la melodía establece el centro tonal 
en MiM. La música añade dinamismo a los versos donde 
el poeta desea que la lluvia riegue su jardín. De ahí, el  
cambio de textura: la voz deja el estilo declamado y pasa 
a entonar una línea melódica interválica que consiste en la 
reiteración del motivo inicial del piano donde se imita el 
canto del pájaro del agua. De la misma manera, el piano 
ya no se alterna con la melodía, sino que acompaña con 
un diseño derivado del motivo introductorio, alterando los 
acentos métricos de la melodía. Asímismo, en los dos 
últimos versos, se observa un cambio en la dinámica, que 
se acrecienta de  mf a forte,  coincidiendo, a su vez, con 
un animato que acelera el tempo inical. Súbitamente, se  
vuelve al tempo y dinámica iniciales. 
 
ESTRIBILLO (cc.15-16). En sim, varía el motivo del 
estribillo para introducir un nuevo carácter. 
 
3ª ESTROFA (cc. 17- 22)  
Se indica Piú tranquilo y dinámica de  PP. De este modo, 
la tercera estrofa se inicia con un pathos diferente, que 
traduce el significado de los versos llenos de  melancolía 
y nostalgia.  El piano es el que inicia la estrofa con un 
diseño reiterado de séptimas menores cromáticas. La 
música adquiere rasgos semióticos en  el tercer y cuarto 
verso, traduciendo tanto el piano como la voz el 
‘descenso de la nube gris’. De igual modo, en los dos 
versos siguientes, se produce un cambio de centro tonal a 
SI, que puede significar  la imagen sonora de la esperanza 
del poeta. 
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3. Estudio crítico 
Desde el punto de vista estructural, el compositor ha adoptado la forma 
estrófica variada con estribillo (ejemplos 54 y 55), la más idónea para adaptar  estos dos 
poemas con refrán, pues  le permite  variar el discurso musical en función del texto, 
pero  manteniendo  motivos de cohesión y variantes.  
No hay duda de que  Joaquín Rodrigo intuye y traduce el contenido expresivo 
de los versos de Juan Ramón Jiménez, quien utiliza los elementos de la naturaleza como  
símbolos del alma.  Así, además de percibirse los sentimientos de  tristeza (ejemplos 56 
y 57), soledad y nostalgia expresados por el vate, se aprecian numerosos rasgos 
semióticos en la música que buscan materializar  sonoramente el canto de los pájaros, la 
lluvia, la brisa, la calma del atardecer… 
Desde el punto de vista del lenguaje compositivo, en estas canciones hay que 
destacar, por un lado, el uso de una tonalidad expandida donde  existen varios centros 
tonales que viene dados por la melodía, y por otro lado, el tratamiento de una  textura a 
dos líneas, voz y mano derecha, o bien, voz y flauta. Por último, cabe indicar que la 
sobriedad de estas piezas se corresponde con la sencillez de los textos poéticos.  
 
 
 
¡Pájaro de agua! 
 
Amo el canto errante 
y gris, que desgranas 
en las hojas verdes, 
en la fuente clara… 
¡No te vayas nunca, 
corazón con alas! 
 
Pájaro de agua, 
¿qué cantas, qué cantas? 
X 
 
 
 
D 
 
 
 
 
 
 
 
 
X 
ESTRIBILLO (cc.21-22).  
El centro tonal cambia a SOL. Así se introduce el nuevo 
color armónico con  el que comenzará la cuarta estrofa. 
 
4ª ESTROFA (cc.23-27) 
Se indica A tempo. En esta última estrofa, se acrecienta la 
tensión musical acorde con el texto, pues el poeta pide a 
los pájaros que no se vayan, manifestando, así, su deseo 
de vivir. Por ello, la dinámica inicial de mf crece a forte, y 
el tempo se anima hasta que la voz entona ‘¡no te vayas!’. 
Tras lo cual, se marca  rallentando, y disminución de 
dinámica a piano.  
 
ESTRIBILLO (cc.28-30). 
 Se inicia en Sol, pero concluye en si locrio con 5ª 
disminuida, tal y como se inicia la canción. 
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Ejemplo 54: Verde verderol, cc. 1 al 5 
 
 
 
 
 
                              Ejemplo 55: Pájaro del agua, cc. 1 al 5  
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Ejemplo 56: Verde verderol, cc.15 al 20 
 
 
                                         Ejemplo 56: Verde verderol, cc. 15 al 20 
                                          
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
                     Ejemplo 57: Pájaro del agua, cc. 15 al 18 
La tercera estrofa de Pájaro del agua se inicia con un pathos diferente, que traduce el 
significado de los versos llenos de  melancolía y nostalgia.  El piano es el que inicia la 
estrofa con un diseño reiterado de 7ª menores cromáticas. La música adquiere rasgos 
semióticos en los versos 3º y 4º, traduciendo tanto el piano como la voz el ‘descenso de 
la nube gris’. 
 
En la 2ª estrofa de Verde verderol, el simbolismo de los versos sirve para expresar los 
sentimientos de nostalgia y melancolía del poeta. Se puede apreciar como Joaquín 
Rodrigo  traduce: 
 ‘la brisa suspiradora’ en el ritmo yámbico de la melodía y en las apoyaturas del piano. 
 ‘el llanto del pino’ en  una escala cromática descendente. 
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4.2.23. LA GROTTE 
 
Fecha composición:   1962        
Texto: Louis Emié 
Dedicada a: “En homenaje a Claude Debussy” 
Duración:   6’ 
Ediciones: EJR, 1995 
Estreno: Câteay de la Brède (Burdeos), 13 de Mayo de 1962, por Fedora Alemán 
(soprano) y Victoria Kamhi(piano) 
Contexto: 
Fue compuesta por encargo del Mayo Musical de Burdeos120 con motivo del 
centenario de  Debussy.En un principio, Joaquín se había comprometido  a 
acompañar la canción,  pero el cansancio del viaje le hizo desistir de ello. Finalmente, 
Victoria tuvo que montar esta difícil obra “aprisa y corriendo”  (Kamhi, 1995, p. 243). 
La crítica francesa la calificó como la obra de un “músico-poeta” (Vayá, 1977, 
pp.196-197).En este concierto  se estrenó también Invocacion et danse para guitarra,  
homenaje a Manuel de Falla.   
 
 
 
1. Texto poético 
 Louis Emié121 (1900/1967) fue poeta,  narrador, ensayista, dramaturgo, 
periodista y crítico de arte francés. Autor de una obra poética profundamente original, 
en la que sorprende su perfecto dominio de los moldes estróficos clásicos de la tradición 
lírica italianizante, se mantuvo siempre al margen de los dictados de las modas, 
tendencias o corrientes literarias que tanto influyeron en la mayor parte de los autores 
de su generación. Fue, además, durante toda su vida un hombre apasionadamente 
enamorado de España, país en el que descubrió -según sus propias palabras- "su 
conciencia poética" y al que convirtió en uno de los temas centrales de su obra. En 
líneas generales, en todos estos volúmenes poéticos del autor de Burdeos puede 
apreciarse su incesante búsqueda de una perfección formal que, en el plano 
estrictamente métrico, se resuelve en la selección de moldes estróficos tan clásicos y 
exigentes como el soneto (combinación de versos en la que Louis Émié sobresalió por 
encima de cualquier otro poeta de su tiempo). “La grotte” consiste en tres poemas de 
doce versos, escritos para para conmemorar el centenario del nacimiento de Claude 
Debussy. Según relata Victoria kamhi (1995), el poeta asistió al estreno de la canción, e 
invitó al matrimonio  Rodrigo a su casa al día siguiente. 
                                                             
120 Ver foto del estreno en Documento 5.10 del Anexo (p.464).  
121 Sobre el poeta consultar Ortega Álvarez  (1983).  
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I 
Dans cette grotte oú le silence 
ignore encore qu'il nour fail peur, 
j'écoute le coeur de ton coeur 
dans les ombres qu'il nous dispense. 
Ces ombres n'ont qu'un seul visage 
et tu l'as choisi pour qu'un jour 
il soit plus fidèle à l'amour 
que toi-même à mon paysage. 
Amour, dans cette grotte obscure 
où nous l'attendrons à genoux 
ne s'approchera point de nous 
s'il n'est notre ombre la plus pure.  
 
II 
Quelle es cette ombre qui m'accable 
dans cette grotte où je l'attends 
oú la plus belle fleur du temps 
n'est jamais que rose de sable? 
Cette ombre dont ton ombre est faite 
flotte sur des eaux qui s'en vont 
au-delà d'un ciel si profond 
qu'il ne charme qu'un corps sans tête. 
Tu n'es de chair et de visage 
que pour l'ombre qui m'éblouit, 
rose de sable que la nuit, 
rose encore, divise et partage.  
 
III 
Si j'existe encore sur la terre 
où les ombres n'existent pas, 
c'est que mon ombre, entre tes bras, 
se fait chair d'un autre mystère. 
Dans cette grotte et ce murmure 
qui nous cherche pour s'écouter, 
mon ombre doit-elle douter 
de celle qui la transfigure? 
Amour, n'est-tu donc qu'un visage 
dont les yeux ne sont que mes yeux 
dans cette grotte où je ne veux. 
Me voir qu·a travers ton image? 
I 
En esta gruta en la que el silencio 
ignora todavía que nos asuta, 
oigo el corazón de tu corazón 
en las sombras que nos otorga. 
Estas sombras tienen sólo un rostro, 
Y las has escogido para que algún día 
Sea más fiel el amor 
Que tú mismo a mi pasaje. 
Amor, es esta gruta oscura, 
Donde te esperamos de rodillas, 
No se acercará de nosotros 
Si no es nuestra más pura sombra. 
 
II 
Cual es esta sombra que me entristece 
En esta gruta, donde te espero, 
En la que la más hermosa flor del tiempo 
No es nunca más que una rosa de arena? 
Esta sombra, de la que tu sombra está hecha, 
Flota sobre aguas que se van 
Más lejos de un cielo, tan profundo 
Que encanta sólo un cuerpo sin cabeza. 
Tú eres de carne y de rostro 
Sólo para la sombra que me deslumbra, 
Rosa de arena, que la noche 
Todavía rosa, divisa y reparte. 
 
III 
Si todavía existo sobre la tierra 
En la que las sombras no existen 
Es porque mi sombra, entre tus brazos 
Se hace carne de otro misterio. 
En esta gruta y este murmullo 
Que nos busca para escucharse, 
Debe dudar mi sombra 
 De aquella que la transfigura? 
Amor, no eres más que un rostro 
Cuyos ojos no son más que mis ojos. 
En esta gruta, en la que me quiero ver 
solamente a través de tu imagen? 
          (Traducción de Victoria Kamhi) 
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2. Análisis musical 
 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
I poema 
 
II poema 
 
III poema 
1-17 
 
1-14 
 
1-22 
Ritornello 
Recitativo 
Ritornello 
Recitativo 
Ritornello 
Arioso 
Ritornello 
Mi centro tonal 
 
Mi centro tonal  
 
Mi centro tonal 
Concluye en Do#  
Lent et rêveur 
 
,, 
 
,, 
3/4, 4/4, 7/8, 2/4,3/4, 4/4 
 
3/4,4/4, 5/4,2/4, 4/4, 2/4 
 
3/4 4/4,3/4 
 
 
 
 
POEMA I 
 
 
 
 
Dans cette grotte oú le silence 
ignore encore qu'il nour fail peur, 
j'écoute le coeur de ton coeur 
dans les ombres qu'il nous dispense. 
Ces ombres n'ont qu'un seul visage 
et tu l'as choisi pour qu'un jour 
il soit plus fidèle à l'amour 
que toi-même à mon paysage. 
Amour, dans cette grotte obscure 
où nous l'attendrons à genoux 
ne s'approchera point de nous 
s'il n'est notre ombre la plus pure.  
 
 
 
 
POEMA II 
 
Quelle es cette ombre qui m'accable 
dans cette grotte où je l'attends 
oú la plus belle fleur du temps 
n'est jamais que rose de sable? 
Cette ombre dont ton ombre est faite 
flotte sur des eaux qui s'en vont 
au-delà d'un ciel si profond 
qu'il ne charme qu'un corps sans tête. 
 
Tu n'es de chair et de visage 
que pour l'ombre qui m'éblouit, 
rose de sable que la nuit, 
rose encore, divise et partage.  
Me voir qu·a travers ton image? 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
a1 
 
 
 
a2 
 
 
 
a3 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
a’1 
 
 
 
a’2 
 
 
 
 
a’3 
 
 
 
 
Lent et rêveur, ¾ 
 
SECCIÓN I 
cc. 1-5: Ritornello pianístico de cinco compases 
en textura acórdica.Se establece el  MI como 
centro tonal. El compás cuatro simula una 
mixtura de corte impresionista. Se constituye 
como una transición armónica que prepara la 
caída en  un complejo acorde arpegiado que 
antecede a la entrada de la voz (c. 5).Éste acorde 
complejo,  constituido por doce notas a partir 
del Si1, parece traducir la imagen de la gruta.). 
Este acorde se constituye como el centro tonal 
de la primera parte de la canción. 
cc.6-17: Recitativo 
El recitatiovo se articula mediante el acorde 
arpegiado en tres largas frases que distribuyen 
los versos de cuatro en cuatro (a1+a2+a3). Se 
observa un centro tonal diferente al del 
acompañamiento, Do#. Aquí se observa la 
influencia del Impresionismo. 
 
 
SECCIÓN II 
 
Se estructura como la primera sección: 
Ritornello pianístico y Recitativo. No obstante, 
la segunda vez en la que aparece el acorde, lo 
hace transportado una 3ª M ascendente. 
También, la melodía vocal asciende una tercera. 
De esta forma, el compositor parece iluminar la 
oscuridad de la gruta. 
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3. Análisis crítico 
La grotte ha sido descrita como una de las canciones “más enigmáticas de 
Rodrigo…que se muestra tan secreta como el texto” (Gallego, 2003, p. 294), “al estilo 
de Psyque de Falla, con sus misteriosos acordes que evocan a Pelleas et Melisande” 
(Tarazona, 1997, p. 45) de Debussy. Sin duda, el pianista Miguel Zanetti (2006), uno de 
los grandes maestros repertoristas de canto españoles, resume magistralmente los rasgos 
de esta pieza: 
Es esta una auténtica canción francesa, con todas sus consecuencias, 
construida al modo de un recitativo, con un acompañamiento totalmente 
impresionista y diferente a toda la producción del maestro. Es la muestra 
tangible de los conocimientos de la música francesa por parte de Joaquín 
Rodrigo y un hito aislado entre todo el resto de su obra vocal. (p. 150) 
 
 
 
POEMA III 
 
Si j'existe encore sur la terre 
où les ombres n'existent pas, 
c'est que mon ombre, entre tes bras, 
se fait chair d'un autre mystère. 
Dans cette grotte et ce murmure 
qui nous cherche pour s'écouter, 
mon ombre doit-elle douter 
de celle qui la transfigure? 
Amour, n'est-tu donc qu'un visage 
dont les yeux ne sont que mes yeux 
dans cette grotte où je ne veux 
 
 
 
 
 
 
a’’1 
 
 
 
a1 
 
 
 
a’’2 
 
 
 
 
 
 
 
SECCIÓN III 
La tercera sección se estrucutra como las dos 
anteriores, pero con algunas diferencias:  
1. En la introducción pianística se varía el 
cuarto compás: se trata de una mixtura más 
elaborada que concluye  en ambas manos con 
acordes simultáneos de séptima  a diferencia 
de semitono cormático.También, se suprime 
el acorde arpegiado previo a la entrada de la 
voz.   
2. El acompañamiento cambia la textura 
acórdica arpegiada propia de los recitativos, 
pasando a realizar un diseño de fusas alternas 
entre ambas  manos constituidas por las notas 
del acorde desplegado. Cada dos compases se 
transporta el diseño de fusas alterno una 
segunda mayor ascendente. 
3. La melodía varia su carácter recitativo al 
de un arioso. 
 
En nuestra opinión, el compositor busca 
animar el estatismo de las dos primeras 
estrofas coincidiendo con el clímax poético, 
donde los versos aluden al amor. 
Aunque el final de la canción consiste en la 
repetición del ritornello, se concluye en DO#, 
en vez de en Mi, que es el centro tonal en el 
que se  inicia la obra. 
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En efecto, esta canción no responde  al lenguaje compositivo de Joaquín 
Rodrigo. De hecho, el estatismo tonal que caracteriza a la obra recuerda a la música de 
Mompou.Nuestro compositor busca crear desorden armónico a través de un color 
hexátono de reminiscencias debussyanas, que, en ocasiones, por su simetría interválica 
se torna a atonal (ejemplo 58). Para ello, utiliza un  complejo acorde arpegiado de doce 
sonidos en el que no existe tónica, que  se constituye como  centro tonal de la canción. 
En nuestra opinión, este acorde  simboliza  la gruta. Por último, cabe indicar que la 
forma poética determina la estrucutra de la canción en tres partes:  
 Sección I (Poema I): Ritornello + Recitativo 
 Sección II (Poema II): Ritornello+Recitativo 
 Sección III (Poema III): Ritornello+Arioso+Recitativo 
 
 
 
                                         Ejemplo 58: La grotte, cc. 1 al 7 
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4.2.24. CUATRO CANCIONES SEFARDÍES 
 
 
 
 
1. Texto poético 
 
El término sefardí sirve para denominar  a los judíos oriundos de España, que, 
a finales del siglo XV (1492), durante el reinado de los Reyes Católicos, fueron 
expulsados por no aceptar convertirse al cristianismo, y que han conservado a través de 
los siglos rasgos culturales hispánicos. Pues, al igual que la cultura y las tradiciones 
árabes y cristianas,  algunos elementos judíos participaron en la vida musical de la 
España medieval. Un periodo de diez siglos que abarca desde la caída del Imperio 
Romano de Occidente (476 D.C.) hasta el fin de la Reconquista (toma de Granada en 
1492), durante el cual cristianos, árabes y judíos demostraron que era posible una 
convivencia en paz y armonía. Los judíos de aquella época llamaban Sefarad -topónimo 
hebreo mencionado en la Biblia en el versículo 20 del libro del profeta Abdías- a la 
Península Ibérica. Aquellos que fueron expulsados llevaron consigo el nombre de su 
patria, Sefarad, y comenzaron a ser conocidos como sefardíes o sefarditas, en 
                                                             
122 Hay un error en los autores Vayá (1977) y  Kamhi (1995), que indican 1963 y 1967, respectivamente.  
Fecha composición: 1965122   
Texto:  textos anónimos adaptados por Victoria Kamhi 
Dedicada a: Isaac Kamhi (1), M.J. Bernadete (2), Pilar y Walter Rubin (3) e Isabel 
Penagos (4) 
Duración:   8’   
Ediciones:   1. EJR (1992)  
                     2. Schott/EAM(1995) 
Estreno: 18 de Noviembre de 1965 en el Ateneo de Madrid, por  Fedora Alemán 
(soprano), y Miguel Zanetti (piano) 
Contexto: 
Joaquín Rodrigo siempre estuvo atraído por la cultura de su mujer, nacida en Turquía y de 
origen sefardí (Draayer, 1997. Antes de Cuatro canciones sefardíes, ya había compuesto  
en 1951  Dos canciones sefardíes para coro mixto (Gallego, 2003). Según indica Victoria 
Kamhi (1995), fue Ramón Menedez Pidal, gran conocedor de la cultura y tradición 
sefardí,  quien les proporcionó los temas de ambas obras, pues había recopilado un gran 
número de canciones populares en los países balcánicos y el norte de África.  
 Alejo Carpentier (1987) considera que este ciclo, compuesto por el maestro en 
colaboración con su mujer,  ha contribuido “a colmar una de las lagunas que subsistían en 
la edición de la música medieval” (pp. 214-215). Fue estrenada por la soprano venezolana 
Fedora Alemán, que también estrenó Dos poemas de  Juan Ramón Jiménez (1960) y la 
Grotte (1962). Están dedicadas al padre de Victoria, al profesor Bernadete, a sus dos 
grandes amigos Pilar y Wlater Rubin, y a la soprano Isabel Penagos (Draayer, 1999). 
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castellano, y sefaradim, en hebreo.  
El repertorio que hoy conocemos como música tradicional sefardí ha llegado 
hasta nosotros utilizando principalmente la vía oral como medio de transmisión, 
habiéndose impregnado de elementos musicales de diferentes tradiciones occidentales y 
orientales. No obstante, como señaló Joauín Rodrigo (Moyano, 1999), los sefardíes han 
conservado la cultura popular de sus antepasados en un estadio menos evolucionado que 
nosotros, lo que la hace realmente importante  para el estudio de la evolución de la  
música popular hispánica.En la música sefardí123, están presentes las grandes culturas 
que la generan: la poesía y la picaresca española, el ritmo árabe y el espíritu judío. Así, 
su repertorio profano contiene tres  géneros poético-musicales: el romance, la cantiga y 
la copla. Mientras, los romances preservan la riqueza del Romancero hispánico y, las 
cantigas muestran claras huellas del Cancionero que había nacido en la Península en 
labios de juglares y poetas, las coplas representan la creación propiamente judía, 
mayormente post-exílica.Su variada temática comprende: el nacimiento y la 
circuncisión de un niño,  hechos e historias sobre reyes y princesas, e incluso, canciones 
de amor o románticas a veces cargadas de sentido erótico. 
Sin duda, el romancero sefardí es uno de los géneros más llamativos de la 
literatura judeoespañola, quizá por su relación innegable con la tradición hispánica y por 
el hecho de que muchos romances hoy perdidos en la tradición peninsular se han 
conservado entre los sefardíes. La preservación y transformación de los romances 
originados en la España medieval y conservados en la tradición oral sefardí  siguen las 
dos principales áreas de dispersión de los judíos expulsados:  el área del Mediterráneo 
oriental, que era entonces el Imperio Otomano (luego desmembrado en los distintos 
países balcánicos: Grecia, Turquía, Bulgaria y Yugoslavia), y el área del Mediterráneo 
occidental, en el Norte de Marruecos... En consecuencia, cinco siglos después de la 
expulsión de los judíos de la Península Ibérica, es posible la presencia de romances 
gemelos de idéntico contenido temático, que permiten observar las semejanzas y 
diferencias de las variantes y ponderar las influencias de las culturas musicales del 
entorno (Etzion, J. &Weich-shahak, S., 1993). Los romances han estado presentes en las 
reuniones sociales, en las familiares, en el acompañamiento de juegos, en la celebración 
de fiestas y en el duelo por la muerte.  
                                                             
123Sobre música sefardí consultar Sánchez (1996) y Díaz- Mas (1997).  
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Con las coplas sefardíes pasa lo mismo que con la lengua o el romancero, pues 
los sefardíes que llevaron consigo en la diáspora la tradición hispana, también 
recibieron influencias de los pueblos con los que convivían y de las circunstancias que 
les tocó vivir. Es por esto que algunas de las canciones son de origen peninsular, otras 
las aprendieron en el exilio, de musulmanes cristianos y otras, son creaciones sefardíes 
nacidas de sucesos históricos, políticos o sociales. Muchas de las melodías están  en 
modo frigio,  o combinan escalas diatónicas con modos auténticos y plagales, siempre 
con una variedad rítmica que incluye cambios de métrica (por ejemplo de compases 
binarios a compases no binarios: 4/4 + 7/4), desplazamientos de acentos y sobre todo, 
espacios para las improvisaciones vocales e instrumentales a gusto de los intérpretes, en 
los cuales se alternan solos de los instrumentistas de cuerda con solos de los 
instrumentistas que tocan la percusión. 
Los textos poéticos de estas canciones consisten en  un salmo, una canción de 
amor, una nana y una cántica  utilizada con frecuencia como canción de bodas, muy 
conocida en oriente, que hace referencia al  tema de la tez morena en la mujer124. En 
referencia a  Una pastora yo amí, Esteban  Ezquerro (2006) expone que es una de las 
canciones más difundidas en la tradición oral de los sefardíes de Grecia. Proviene de la 
tradución al judeoespañol de un poema del escritor girego Georgios Zalokostas (1805-
1858), que “se hizo muy popular por su inclusión en una opeteta de Dimitrios 
Koromilas estrenada en Atenas en 1893” (p. 196).   
 
 
2. Análisis musical 
 
 
Canción Forma Armonía Tempo Compás 
Respóndenos 
 
Una pastora 
 
Nani 
 
Morenica 
Estrófica (AA) 
 
Estrófica (AA’) 
 
Estrófica (RAA’) 
 
Estrófica (AA) 
mi eólico 
 
sol eólico 
 
si m 
 
sol m 
Lento 
 
Andante 
moderato 
 
Lento 
 
Allegretto 
grazioso 
--- 
 
6/8 
 
4/4 
 
2/4 
 
 
                                                             
124 En el ámbito cabalístico, se dice que la mujer simboliza la sabiduría, en tanto hace alusión a la letra 
escrita de color negro en los rollos de la Toráh: ‘Soy morena, pero hermosa’. 
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1.- Respóndemos  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Respóndemos, Dio de Abraham, 
respóndemos! 
Respóndemos, El que respónde 
en la ora de voluntad, 
respóndemos! 
Respóndemos, pavor de Yitshak, 
respóndemos! 
Respóndemos, El que respónde 
en ora de angustia, 
respóndemos! 
Respóndemos, Fuerte de Yaakov 
respóndemos! 
Respóndemos, Dio de la merkava* 
respóndemos! 
Respóndemos, O Padre piadoso y gracioso, 
respóndemos!  
 
* merkava: carro de fuego en que el profeta 
Elías ascendió al cielo.   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
A 
 
 
 
 
A 
 
 
 
A 
 
 
 
 
A 
 
Lento  
La melodía de carácter salmódico está en 
mi eólico. Es apoyada por un piano de 
textura acórdica,  donde la mano izuierda 
realiza quintas en  mixtura, mintras la 
derecha toca cuartas aumentadas con 
apoyatura. No existe un metro constante, 
lo que explica el que no se indique 
compás. 
 
cc.1-8 
 
 
 
 
cc.9-15 
 
 
 
 
cc.16-21 
 
 
 
cc.22-25 
 
 
2.- Una pastora yo ami  
 
1ª estrofa 
Una pastora yo ami 
una hija hermoza, 
de mi chiques que l'adori, 
más qu'ella no a mi, 
de mi chiques que l'adori, 
más qu'ella no a mi.  
 
 
 
 
 
 
2ª estrofa 
Un día que estavamos 
en la huerta sentados, 
le dixe yo: "Por ti, mi flor 
me muero de amor" 
le dixe yo: "Por ti, mi flor 
me muero de amor"  
Ah!  
 
 
A 
a1 
 
a2 
 
a3 
 
 
 
 
 
 
 
 
A 
a1 
 
a2 
 
a3 
 
Andante moderato, 6/8, sol eólico 
 
1ª ESTROFA(cc.1-18) 
 Inicia el piano la canción en piano y 
dolce, evocando  una atmósfera pastoril, 
plácida y clara. La voz (c.3) entona una 
melodía consistente en tres semifrases de 
cuatro compases cada una, tras la cual el 
piano complementa con cuatro compases 
que finalizan con cadencia en sol m, 
introduciendo de nuevo la segunda 
estrofa como al inicio de la canción. Hay 
que destacar la reincidencia del piano en 
el intervalo de tercera menor, que dan un 
color oriental a la canción. 
 
2ª ESTROFA(cc.19-37) 
Se repite la misma estrofa. 
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3.- Nani, nani  
 
 
 
 
 
 
 
Nani, nani, nani, 
nani quere el hijo, 
el hijo de la madre, 
de chico se haga grande.  
 
 
 
 
 
Ay, ay, dúrmite, mi alma, 
dúrmite mi vida, 
que tu padre viene 
con mucha alegría.  
 
 
 
 
 
 
 
Ay, avrimex la puerta, 
avrimex mi dama, avrimex, 
que vengo muy cansado 
de arar las huertas.  
 
Ay, la puerta yo vos avro, 
que venix cansado; 
y verex durmido 
al hijo en la cuna.  
 
 
 
R 
 
 
 
 
 
A 
 
 
 
 
 
 
 
 
A’ 
 
 
 
 
 
R 
 
 
 
A 
 
 
 
 
 
A’ 
Lento, 4/4, si m 
 
RITORNELLO (cc. 1-5) 
Introducción pianística  que consiste en 
un bajo ostinato a dos voces, y en una 
línea melódica con giros melismáticos 
propios de la música popular. 
  
1ª ESTROFA (cc.6-12) 
 La voz entona una melodía legato y 
silábica que contiene numerosos 
melismas de corte arabizante. Mientras, el 
piano continúa con la textura inicial, 
apoyando a la melodía con diseños 
melódicos que unas veces complementan, 
otras dialogan, o, también, imitan a la 
voz. 
 
2ª ESTROFA (cc.13-18) 
Se repite la misma música pero con 
variaciones en  la melodía vocal al inicio 
(cc.22-23). 
  
RITORNELLO (cc.18-22) 
Se realiza el ritornello inicial. 
 
 
3ª ESTROFA (cc.22-28) 
Se repite A. 
 
 
 
 
4ª ESTROFA (cc.30-35) 
Se repite A’ 
 
      4.- Morena me llaman  
 
 
 
 
"Morena" me llaman,      bis 
yo blanca nací, 
De pasear, galana,           bis 
mi color perdí. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
A 
 
 
a1 
 
a2 
 
 
 
 
 
 
 
 
Allegretto grazioso, 2/4, solm 
 
1ª ESTROFA (cc.1-24) 
cc. 1-3: El piano realiza un introducción 
de tres compases, que se caracteriza por 
su ritmo ostinato de octavas en staccato 
en la mano derecha, contra el que choca 
el bajo con notas disonantes a distancia 
de semitono. Rodrigo marca mf, molto 
rítmico, sempre stacc.   
cc. 4-24: La melodía consiste en dos  
semifrases (a1+a2) de cinco compases 
cada una, que vienen delimitadas por 
pequeñas cadencias. Posee un perfil 
silábico, conjunto y florido que se ve 
aligerado por el acompañamiento 
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3. Estudio crítico 
Es la segunda vez que Joaquín Rodrigo armoniza melodías  populares, en este 
caso pertenecientes a la época judeo-cristiana del siglo XV. A este respecto, Antonio 
Gallego (2003) señala que el maestro Rodrigo trató de  “hacer culta”  la canción popular 
componiendo “más que un ligero soporte, una menguada escolta” (p. 311). En efecto, 
las palabras del propio compositor  corroboran esta afirmación, en su autocrítica del 
Himno de los Neófitos (Moyano, 1999): 
 A pesar de lo que comúnmente se cree, la armonización de una canción 
popular no es fácil. Surge enseguida el tremendo problema que consiste en 
conciliar las formas ligeras con las formas pesadas. La canción popular 
nace libre de prejuicios formales, puesto que florece en tierras artísticas 
poco laboradas o laborables y en siglos en que las formas pesadas del arte 
musical de Occidente pugnaban, todavía, por imponerse.  
Manifestación narrativa o expansión sentimental, no necesitaba o no se la 
acompañaba más que de un ligero soporte, de una menguada escolta que 
podía consistir en un mero apoyo de la voz si era romanesca, o menos 
todavía si era simplemente lírica, ya que en ambos casos se bastaba con s 
propia significación directa… (pp. 138-139) 
 
 
 
La primera canción  “Respóndenos” (ejemplo 58) es una canción religiosa, muy 
sobria de matiz oriental que no posee un metro constante. Recuerda a las Dos melodías 
hebraicas compuestas por Ravel en 1914, Kaddish y Enigma eterno. La segunda 
canción “Una pastora yo ami” (ejemplo 59) se trata de una evocación a la amada  (Ruiz 
Tarazona, 1997) al estilo de la Serranilla del Marqués de Santillana (Gallego, 2003), en 
la que se percibe un claro sabor mediterráneo por las terceras menores del 
acompañamiento. La tercera pieza “Nani nani” (ejemplo 60) es una canción de cuna de 
 
 
 
 
 
 
D'aquellas ventanicas, 
m'arronjan flechas, 
si son de amores, vengan 
vengan derechas. 
 
 
 
 
 
 
 
 
A 
a1 
 
a2 
 
ostinato, muy rítmico y en articulación de 
staccato, que adopta un papel 
independiente, dotando de variedad 
armónica a la melodía. La dinámica 
siempre es mf y f.  
  
2ª ESTROFA (cc.25-49) 
cc. 25-27: tres compases de introducción. 
cc. 27-49: se repite la estrofa. 
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gran ternura donde piano y voz dialogan. En la cuarta y última canción “Morena me 
llaman” (ejemplo 61), cabe señalar un piano muy cromático que otorga gran variedad 
armónica a la melodía.  
Para concluir, hay que señalar que en este ciclo el tratamiento del 
acompañamiento responde a la de soporte vocal en textura acórdica,a la forma de 
melodía acompañada (2º y 3º canción), y, finalmente, a la de un papel másindependiente 
en la última canción donde difiere claramente de la melodía. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
   
                                  
                                      
 
                                     
                                
                                       Ejemplo 59: Respóndenos, cc.1 al 5 
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                             Ejemplo 60: Una pastora yo amí, cc.1 al 7        
          
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                               
                                           Ejemplo 61: Nani, nani, cc.3 al 8                
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                                            Ejemplo 62: Morena me llaman, cc.1 al 8    
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4.2.25. SOBRE EL CUPEY 
 
 
1. Texto poético 
El texto es de Luis Hernández Aquino, profesor y poeta de Puerto Rico, y fue traducido 
al francés y al alemán por Victoria (Ruiz Tarazona, 1997). Se trata de un poema que 
sigue la forma de  romance con los versos asonantados (León Tello, 1980).  
 
2. Análisis musical 
 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
--- 
1ª estrofa 
2ª estrofa 
3ª estrofa 
4ª estrofa 
1-4 
5-12 
13-20 
21-28 
29-40 
 
I 
A 
 A’ 
  A’’ 
B 
FaM 
FaM, Fa lidio 
DoM, do eólico 
Lam, LaM 
Rem, re dórico, lam 
Andante moderato 
,, 
,, 
,, 
,, 
 
3/4 
,, 
,, 
,, 
,, 
                                                             
125  Notable soprano lírica puertorriqueña (1928/1993), conocida en el mundo musical de Estados Unidos 
y Europa con el nombre de María D'Atilli. 
 126 Los coquíes son las ranas del género Eleutherodactylus, especie nativa de Puerto Rico. De voz aguda 
y suave, reciben el nombre onomatopeyico común de coquí debido a la llamada de dos notas que hacen 
los machos, que suena como "co" - "quí”. 
Fecha composición: 1963          
Texto: Luis Hernández Aquino 
Dedicada a:  Mª Esther Robles125 
Duración:    3’   
Ediciones:  EJR(1966), Álbum de canciones;     Schott/EAM(1995) 
Estreno: no localizado 
Contexto:  
Según indica Antonio Gallego (2003), en el catálogo de Antonio Iglesias, esta canción 
aparece fechada en 1963 bajo el título de  Canción del coquí126 (Villancico). Coincide 
esta fecha con el segundo viaje del matrimonio Rodrigo a Puerto Rico, donde Joaquín 
había sido invitado a impartir la asignatura de Historia de la Música en la Facultad de 
Humanidades de la Universidad de Río Frías (Vayá, 1977). Allí permanecerán el 
primer semestre del curso,  desde  Agosto de 1963 hasta el principio de Febrero de 
1964 (Kamhi, 1995). A lo largo de estos seis meses, Joaquín Rodrigo pronunciaría 
conferencias e impartiría clase dos veces por semana (Vayá, 1977). También, recibiría 
un homenaje el 6 de Noviembre en el Gran Teatro, donde participarían la orquesta 
nacional, junto al guitarrista   Narciso Yepes  y la soprano puertorriqueña Mª Esther 
Robles, a quien Rodrigo dedicó esta canción. El ‘cupey’ es un árbol  nativo de Puerto 
Rico e Islas Vírgenes, que florece  y fructifica todo el año. Se caracteriza por su fronda 
semiredonda, siempre verde  y de amplia extensión, sus flores  de color rosado y  su 
fruto  venenoso de forma redonda y carnosa.  
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3. Estudio crítico 
En esta canción, Joaquín Rodrigo vuelve a confirmar su concepción del 
villancico como una música sencilla y bulliciosa, en contraste con el carol o la chanson 
de Nöel (Ruiz Tarazona, 1997). Dado el carácter popular del texto, el compositor el 
compositor adopta la forma más idónea, la estrófica, pero, en este caso, sin estribillo. 
También, condensa en la melodía  los sentimientos (León Tello, 1980), mientras que en 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Palomicas de oro 
en el chinar,(bis) 
quiebran el aire quieto 
con su cantar.(bis) 
 
Va la Virgen tendiendo 
sobre el cupey 
los pañales divinos 
del Niño Rey. 
 
Duerme el Niño su sueño, 
canta el coquí,(bis) 
y la tarde se tiñe 
de ámbar y añil.(bis) 
 
 
Así canta la Virgen 
con voz de miel: 
"Duerme, sol de mi alma, 
¡Flor de Israel!"  
Ah Ah 
  
 
 
 
I 
 
 
 
 
 
 
 
 
A 
a 
 
a 
 
 
A’ 
a’ 
 
a’ 
 
 
A’’ 
a’’ 
 
a’’ 
 
 
B 
b1 
 
 
b2 
Andante moderato, ¾, FaM 
 
INTRODUCCIÓN (cc.1-4)  
En los cuatro compases de la introducción, se 
repite un diseño de dos compases consistente en la 
imitación del canto del coquí en la mano derecha, 
y un juego rítmico yámbico y troqueo en la mano 
izquierda. Durante toda la canción, el piano 
realizará este acompañamiento ostinato. La 
tonalidad es FaM. 
 
1ª ESTROFA (cc.5-12) 
La primera estrofa se estructura en dos semifrases 
iguales. Hay que destacar  el giro de FaM a Fa 
lidio (si natural) en la repetición del  2º y 4º versos.  
 
 
2ª ESTROFA (cc.13-20) 
Se modula a DoM. Destaca el giro a dom (do 
eólico) que se hace sólo en la primera semifrase 
(cc.15-16).  
 
 
3ª ESTROFA (cc.21-28) 
Se modula a lam, y en el compás 23 a LaM. 
 
 
 
 
4ª ESTROFA (cc.29-40) 
En la última estrofa, la melodía es diferente. La 
primera semifrase en rem, consiste en una escala 
ascendente. La segunda semifrase utiliza el motivo 
de tresillos presente en la melodía desde el inicio, 
y modula de re dórico (do natural) a lam, tono que 
resaltará el melisma vocal sobre la  interjección. 
Concluye la canción el piano con el canto del 
coquí (sol-fa#). 
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el acompañamiento concreta  el canto del coquí, y un ritmo popular en la mano 
izquierda.  
Desde el punto de vista armónico, no existe una percepción tonal clara, pues la 
melodía y el acompañamiento imponen su propio  centro tonal. Mientras el piano está   
en torno a Fa, la melodía vocal  establece  el Do (2ª estrofa) y el La (3ª estrofa). En este 
tratamiento de la armonía, se observa la influencia  del impresionismo, una vanguardia 
que independizó el centro armónico y el melódico. En suma, como argumenta León 
Tello (1980), “Rodrigo recoge elemento popular y le confiere esteticidad: la canción 
foklórica se ha convertido en lied original” (p. 98).  
 
 
 
 
                                           Ejemplo 63: Sobre el cupey, cc.1 al 7 
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4.2.26. CON ANTONIO MACHADO 
 
 
 
 
1. Texto poético 
 
1.1. Introducción 
 
Desde finales del s. XX, tanto en Europa como en América, surgen corrientes de 
ideas de tipo disidente o inconformista. En las Artes y en Letras cunden impulsos 
renovadores frente a las tendencias vigentes. En España, las ansias de renovación se 
producen, como sabemos, en medio de la decadencia política y el marasmo social. 
Ciertos jóvenes abominan la realidad que ven en torno, y se alzan contra la literatura 
inmediatamente anterior, el Realismo y la poesía prosaica de Campoamor o Núñez de 
Arce. Al principio se les llamó modernistas a todos los escritores animados por tales 
impulsos innovadores, Posteriormente se reservó aquél término para quienes se 
preocupaban especialmente por los valores estéticos y hacían gala de posturas 
cosmopolitas o escapistas. Y se creó la etiqueta de Generación del 98 para otros autores 
que se orientaban más bien a profundizar en problemas humanos o analizar con actitud 
                                                             
127 Hay un error en la indicación de la fecha de composición de los autores Kamhi (1995) y Draayer 
(1999, 2009), que señalan 1969 y 1970, respectivamente, 
128 Ver foto de María Orán acompañada al piano por Joaquín Rodrigo en los años setenta en documento 
5.11 del Anexo (p. 465). 
Fecha composición: 1971127     
Texto: Antonio Machado 
Dedicada a: Victoria Kamhi 
Duración:   25’   
Ediciones:   EJR/UME (1995) 
Estreno: Sevilla, el 4 de Octubre de 1971,  "III Decena  Músical” en los  Reales 
Alcázares, Salón Carlos V, por la soprano María Orán128  y el pianista Miguel Zanetti  
Contexto: 
Según explica Antonio Gallego (2003),  es un error que Joaquín Rodrigo justificara 
este ciclo como  un encargo de la Comisaría General de la Música del Ministerio de 
Educación y Ciencia “en homenaje a Joaquín Turina”, pues este homenaje tuvo lugar 
diez años después. Para el autor, este ciclo se debe a un encargo de la III Decena 
Musical de Sevilla que recibió el maestro Rodrigo, junto a Federico Mompou, para 
componer un ciclo de canciones sobre poetas sevillanos. Mientras el músico catalán 
escogió a Adolfo Bécquer,  el músico levantino eligió a Antonio Machado. 
Como señala Gallego (2003), Joaquín Rodrigo no llegó a conocer a Antonio Machado, 
pero sí  coincidió con su hermano Manuel, en las tertulias del Madrid de la posguerra. 
De  hecho, éste le dedicaría un poema en 1943.  
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crítica la penosa realidad española. 
A pesar de preferir las formas métricas sobrias y sencillas, el poeta sevillano 
Antonio Machado129  (1874- 1947) fue plenamente modernista en su culto a los valores 
estéticos, a lo refinado, a lo sensual, o a la elegante melancolía de ciertos poemas. El 
poeta, que siempre rehuyó de lo artificioso y superfluo, destaca principalmente en la 
elaboración de sus versos, donde  puso “delicados efectos artísticos, no estudiados de 
propósito, sino nacidos de su hondo sentido del ritmo y armonía del idioma” (Navarro, 
1973, p.235). Ideológicamente, se formó en un liberalismo progresista;  más tarde, al 
contacto con las desigualdades sociales, derivará hacia un humanitarismo populista, 
revolucionario. Fue consecuente con tales ideas hasta el final. En sus inicios, Machado 
tiene una doble raíz: el Romanticismo tardío de Bécquer y Rosalía, y el Simbolismo. 
Aunque esto lo sitúa entre los modernistas, pronto seguirá un camino bien distinto: a 
los versos sensoriales y sonoros, prefirió una poesía que  expresara las realidades más 
profundas del hombre y del mundo. Así, su lenguaje poético se fue depurando 
progresivamente hacia la sobriedad y la densidad. 
El  primer  libro  de  poemas  de  Antonio  Machado, Soledades. Galerías. 
Otros Poemas, fue escrito a lo largo de  bastantes años, en los cuales el autor 
añadió, eliminó y reformó poemas, de la primera versión que se publicó en 1903 
como Soledades. Posteriormente, se publica la primera edición (1917) de sus Poesías 
Completas, cuya primera parte serán los poemas de Soledades, de nuevo refundidos. 
La Versión definitiva data en 1919, con el título de Soledades. Galerías. Otros 
Poemas. En estos poemas,  Machado parte de un planteamiento poético muy cercano 
al Modernismo, que irá abandonando poco a poco, de tal manera que, a los 
versos sensoriales y sonoros, prefirió una poesía más intimista. Esta intención 
es, precisamente, la que explica la composición compleja de este primer libro suyo. 
Machado escribe mirando hacia dentro, interesándole  los sentimientos 
universales que giran en torno al tiempo, a la muerte, a Dios; en suma, al problema de la 
condición humana. La soledad, la melancolía o la angustia que traspasan sus versos 
puede observarse incluso el modo en el que trata el tema de la mujer, que aparece en 
estos poemas como símbolo del estado de angustia y soledad del que nunca ha conocido 
el amor. La mujer no es real, es una aparición o un deseo que nunca llega realizarse (ver  
los poemas “Amada, el aura dice...” y “Yo voy soñando caminos”, entre otros). Por otra 
                                                             
129 Sobre el poeta consultar  la bibiliografía especializada que propone Abel Martín en la revista digital de 
estudios sobre Antonio Machado.  
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parte,  hay  en  Soledades  otro  bloque  temático  importante que gira en torno sobre 
la función del poeta (otra preocupación muy propia de la literatura contemporánea) y 
sobre la creación literaria.  
En el terreno de la métrica destacan, por un lado, la preferencia por la rima 
consonante y por el  verso  largo  (dodecasílabos  y  alejandrinos),  y,  por  otra  
parte,  encontramos  algunos experimentos con la métrica acentual. También, es 
característico de estos primeros poemas el empleo de recursos típicos del 
Modernismo que sirven para comunicar valores auditivos mediante la palabra, tales 
como,  aliteraciones, paranomasias y  construcciones de sinestesias. Por  lo  que  se  
refiere  al  léxico,  caracteriza  estos  primeros  poemas  la  abundancia  de 
adjetivación, sobre todo de tipo sensorial. También, la escenografía de muchos poemas 
est á marcada por la ambientación en parques, atardeceres, jardines solitarios 
adornados con fuentes en las que el agua se estanca...Tampoco se puede olvidar que 
estamos, además, ante una poesía simbolista, por lo que temas como la tarde, el agua, 
la noria, las galerías, y otros más, serán símbolos de realidades profundas, de estados 
de ánimo o de obsesiones íntimas. 
 Al igual que en su primer libro de poemas, su segunda obra Campos de 
Castilla no se cierra  en un año determinado,  sino que se compone a lo largo de un 
dilatado tiempo. La  p r imera edición del libro aparece en 1912,  antes de la muerte 
de Leonor, no incluye el grueso de poemas dedicados a la enfermedad y muerte de la 
esposa. En 1917 aparece una nueva edición del libro en la que incluye bastantes 
poemas escritos ya desde Baeza. Finalmente, en la edición de las Poesías Completas 
(1928) reordena el libro en introduce algunos poemas y cambios.  Si bien la muerte 
de Leonor y el regreso a su Andalucía natal explican las aparentes diferencias entre 
los poemas que componen el libro, en esencia, Antonio Machado seguirá escribiendo 
sobre las mismas cosas: la muerte, la nostalgia, la melancolía, la angustia de vivir…  
Sin embargo, a partir de Campos de Castilla encontramos en sus poemas una 
mujer concreta, que ya no es una aparición  o un deseo. Para  Machado, la figura de su 
esposa no es un objeto amoroso, sino como excusa para  reflexionar sobre el dolor, el 
tiempo y la muerte o la esperanza de una posible resurrección que  justificara  la vida 
humana. Por otra parte, en estos poemas aparece una visión crítica en la que da 
testimonio del atraso y la pobreza de Castilla, coincidiendo, de esta manera, con los 
noventayochistas.Teniendo en cuenta esas variaciones, algunos críticos literarios han 
hablado de la existencia de una enorme diferencia entre el libro Soledades y Campos 
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de Castilla, pero más que cambio radical, que ruptura con lo anterior, es evolución 
o cambio de rumbo en su obra poética, ya que el tema central de sus poemas 
seguirá siendo el mismo de Soledades: la muerte. La verdadera diferencia que existe 
entre los dos primeros libros de Machado es simplemente de personas poéticas. 
Consiste en lo que se ha dado en llamar paso del YO al NOSOTROS. Antonio 
Machado encuentra en Campos de  Castilla alguien (Leonor o su recuerdo) o algo 
(Castilla y lo castellano) hacia quien dirigir sus poemas. La soledad del libro anterior 
ya no es tan absoluta. 
En el año 1924 Antonio Machado publicará su último libro de poemas 
independiente, Nuevas Canciones. En esta época el autor ha abandonado el gusta por 
la poesía y prefiere otros medios de expresión: el teatro, la prosa, los textos de corte 
filosófico. Los poemas de este libro se caracterizan técnicamente por la influencia 
de la lírica popular: breves, esenciales, métrica de verso corto y rima asonante, 
sencillez lingüística general. En lo referente a los temas destacará la aparición de un 
nuevo personaje femenino, Guiomar, y con  ella  de  nuevo  el  tema  amoroso,  
aunque  el  recuerdo  de  la  esposa  muerta  seguirá  siendo importante en el libro.La 
figura literaria de Guiomar está inspirada en Pilar Valderrama, mujer con la que 
mantuvo  Machado  una  relación  sentimental  en  sus  últimos  años. Poemas  
dedicados  a Guiomar aparecerán a partir de Nuevas Canciones, y en ellos sí 
aparecerá por primera vez en la obra de Machado un verdadero  sentimiento 
amoroso. En estos versos s e  o bse r va n las únicas notas eróticas de la literatura 
machadiana. En cualquier caso, la presentación de esta relación amorosa es bastante 
literaria y poco real, ya que nos presenta a Guiomar como una diosa, a él mismo 
como su trovador, y a la experiencia amorosa como una "dulce herida". Este 
planteamiento entra de lleno en el tópico de la literatura amorosa provenzal. 
 
 
1.2. Los textos de las canciones 
Los textos poéticos elegidos para este ciclo de canciones pertenecen a  
diversos libros y épocas del poeta Antonio Machado, y todos ellos son de carácter 
castellano. Según explica Ruiz Tarazona (1997), Joaquín Rodrigo debió utilizar 
“Poesías completas” (Espasa-Calpe, Colección Austral) del que se hicieron repetidas 
ediciones, autorizadas por los herederos del autor en 1940.  Hay que señalar que los 
títulos de las canciones corresponden al compositor, excepto en tres (“Preludio”, “Los 
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sueños” y “Canción del Duero”), que llevan los dispuestos por Machado quien solía 
normalmente enumerar los poemas. Para ello, Joaquín Rodrigo recurre “al uso habitual 
de tomar las primeras palabras del texto o entresacar alguna que fuese significativa al 
sentido o concepto del verso” (Iglesias, 1999, p. 176).  
En cuanto a la significación de estos poemas, es el propio compositor quien lo 
explica (Iglesias, 1999): 
Machado fue el cantor de Castilla o de su propio corazón. Cantó con 
predilección a las sierras azul y nieve de Soria, los verdes pinos, las pardas 
encinas y el alto Duero. Cantó con reiteración las rosas y las dulces tardes de 
abril y la amada con voz de niña que le arrebató la muerte tan pronto. Los 
poemas de Antonio Machado  son cortos y concentrados y porque dejan en la 
penumbra de sus sentimientos muchas cosas, convienen a  la música. (p. 
175) 
 
 
 
I. PRELUDIO 
          1. El texto poético 
La primera canción del ciclo se basa en el  poema que inicia la sección Del 
camino perteneciente  al  primer libro de Machado, Soledades (1903), donde el autor  
nos quiere dar a entender el presentimiento que tiene sobre su amor, es decir, que va a 
conocer a su querida Leonor y se llegará a casar con ella. La influencia de la poesía 
modernista está presente en aspectos como  la  métrica, la temática y el lenguaje 
utilizado. Así, el poema se ajusta a la  preferencia por la rima consonante y por el  verso 
largo: alejandrinos que forman serventesios (estrofas de cuatro versos) con rima  A B A 
B, donde los versos pares terminan en palabra aguda. Igualmente, se observa   una 
refinada sensibilidad para la percepción de formas bellas, un gusto por lo exótico y la 
exaltación de la naturaleza. Por último,  hay que  señalar el uso de un léxico de tipo 
sensorial con el que Machado pinta  un paisaje melódico donde estaciones, frutas y 
melodías llegan a mezclarse: ‘dulce salmo’, ‘madurarán su aroma las pomas’, ‘la mirra 
y el incienso salmodiarán su olor’, ‘exhalarán su fresco perfume los rosales/ bajo la 
paz en sombra del tibio huerto en flor’, ‘levantará su vuelo suave de paloma’, ‘la 
palabra blanca se elevará al alta’.  
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2. Análisis musical  
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
--- 
1ª estrofa 
2ª estrofa 
3ª estrofa 
 
1-6 
7-18 
19-28 
29-39 
Preludio 
A 
A’ 
A’’ 
Reb jónico 
Reb jónico 
Sib y fa mixolidio 
Reb jónico, LabM 
Larghetto 
,, 
Poco piú animato 
Tempo 1º 
4/4 
,, 
,, 
,, 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Mientras la sombra pasa de un santo amor, hoy quiero 
poner un dulce salmo sobre mi viejo atril. 
Acordaré las notas del órgano severo 
al suspirar fragante del pífano de abril.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Madurarán su aroma las pomas otoñales 
la mirra y el incienso salmodiarán su olor; 
exhalarán su fresco perfume los rosales, 
bajo la paz en sombra del tibio huerto en flor.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
    
  P 
 
 
 
 
 
 
   
 
 
 
  A 
   
  a1 
 
  a2 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 A’ 
  
   
 a’1 
   
  a’2 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Larghetto,4/4,Reb jónico 
PRELUDIO(cc.1-8) 
A modo de órgano, inicia la canción 
el piano en matiz de PP. Realiza  una 
sucesión de acordes en valores largos 
(negras y blancas), donde intercala un 
juego imitativo de bordaduras en 
corcheas. El material que constituye 
el Preludio estará presente en el 
acompañamiento hasta el final de la 
canción.  
 
1ª ESTROFA(cc.7-18) 
La melodía consiste en dos frases que 
se inician reiterando la misma nota a 
modo de salmo. El piano apoya la 
voz como si de un órgano se tratara. 
No obstante, adquiere función 
semiótica en los compases 11 y 12: 
traduce el verso segundo realizando 
,en unísono de octava, un motivo 
salmódico. También, señala en el 
cuarto verso ‘pífano de abril’ con un 
VIº rebajado, y con unas quintas en 
tregistro agudo (c.18). 
 
2ª ESTROFA(cc.19-28) 
La indicación de poco piú animato y 
la dinámica de mf sirven para animar 
el dinamismo discursivo de esta 
segunda estrofa, donde se exalta una  
exótica naturaleza primaveral. La 
melodía en registro más agudo está 
formada por dos frases que reiteran 
dos motivos diferentes que sirven, 
también, para imprimir movimiento a 
la descripción: la primera reitera el 
motivo de bordaduras del Preludio, 
mientras que en la segunda aparece 
un nuevo motivo de saltos de tercera. 
 En cuanto al piano, aunque continúa 
con la sucesión de acordes pausados, 
de manera paralela al la voz, utiliza 
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3. Estudio crítico 
 
En Preludio, Joaquín Rodrigo  sigue una estructura estrófica variada, donde el 
piano (ejemplo 64), a modo de órgano (Gallego, 2003), va enlazando  las tres estrofas 
mediante una sucesión de acordes, que van aumentando el dinamismo discursivo hasta 
el clímax del verso décimo, momento en el que poeta alude a su próxima unión con su 
amada Leonor.  
Se observan los siguienres rasgos semióticos en la música: 
 En las estrofas primera y tercera, el inicio de la melodía consiste en la 
repetición de una misma nota (re),  como si de un salmo se tratara 
(ejemplo 64). 
 En el compás 16, se señala el inicio del cuarto verso que alude al 
sonido del pífano primaveral mediante un giro tonal y una quinta en 
registro agudo. 
 En los compases 11 y 12, se  traduce el verso segundo, ‘poner un 
dulce salmo sobre mi viejo atril’, a través de  un breve motivo 
salmódico  en el registro grave del piano. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Al grave acorde lento de música y aroma, 
la sola y vieja y noble razón de mi rezar 
levantará su vuelo suave de paloma 
y la palabra blanca se elevará al altar. 
 
 
 
   
 
 
 
 A’’ 
  
 
 a’’1 
   
 a’’2 
 
 
 
 
un diseño  de saltos de 5ª, similar a c. 
18, que acrecienta la sensación de 
movimiento.  
La tonalidad es sib mixolidio en el c. 
23, y fa mixolidio en el c. 27. 
 
3ª ESTROFA(cc.29-39) 
Se inicia la última estrofa de forma 
similar a la primera. Sin embargo, 
concluye con un clímax que 
subrayará el significado de los versos 
finales, donde el poeta alude a la 
boda con su amada (cc.31-34). 
Después, el piano recobra la calma 
inicial mediante dos compases 
consistentes en una sucesión 
descendente de acordes de cuarta. 
Es muy significativo que la canción 
finalice con una cadencia plagal en 
LabM, lo que significa una clara 
voluntad de continuidad con la 
siguiente canción que se inicia en 
fam. 
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                  Ejemplo 64: Con Antonio Machado nº1, cc. 1 al 10 
 
 
Desde el punto de vista armónico, aunque la canción empieza siendo diatónica, 
en la segunda estrofa  se agita  pasando del  modo jónico al mixolidio, coincidiendo, así, 
con el aumento discursivo de los versos. Finalmente, se vuelve a la calma inicial en la 
tercera estrofa,  pero concluye de manera abierta, algo que resulta inesperado. 
Todo lo anteriormente expuesto confirma que la primera canción que abre el 
ciclo de Machado concreta  los valores poéticos y expresivos de este  poema de clara 
influencia modernista, donde el poeta  pinta un exótico paisaje melódico. 
 
 
2.  MI CORAZÓN TE AGUARDA 
            1. El texto poético. 
La segunda canción se trata del poema  XII de Soledades, y “toma el título del 
verso cuarto, que se repite tres veces más” (Gallego, 2003, p.334). En este poema 
titulado “Amada, el aura dice”,  cabe destacar la connotación simbólica de ‘aura’, que  
en su condición de mensajera, es identificada con el fatum, el destino irrevocable del ser 
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humano: la muerte. De igual manera, como en otros poemas de Soledades,  el tema de la 
mujer aparece  como símbolo del estado de angustia y soledad del que nunca ha 
conocido el amor. La mujer no es real, es una aparición o un deseo que nunca llega 
realizarse. Por último, hay que señalar  la errata del 2º verso: ‘vesta’ por ‘veste’ 
(Gallego, 2003). 
 
 
2. Análisis musical 
 
Texto cc. 
 
Forma Armoní
a 
Tempo Compás 
1ª estrofa 
2ª estrofa 
3ª estrofa 
4ª estrofa 
 
1-7 
8-16 
17-19 
20-28 
A (a+x) 
B (b+x) 
C (c) 
D (d+x) 
fam 
sibm 
mibm 
fam 
 
Adagio 
,, 
,, 
,, 
4/4 
,, 
,, 
,, 
 
 
 
 
 
 Amada, el aura dice 
tu pura vesta blanca... 
 
 
 
 
 
No te verán mis ojos: 
¡mi corazón te aguarda!  
 
 
 
 
 
 
 
 
El viento me ha traído 
tu nombre en la mañana; 
el eco de tus pasos 
repite la montaña... 
 
 
 
 
 
A 
 
a 
 
 
 
 
 
 
x 
 
 
 
 
 
 
 
B 
 
b 
 
 
 
 
 
 
Adagio , 4/4, fam 
 
1ª ESTROFA (cc. 1-7) 
cc. 1-3: Se inicia la canción con dos acordes 
cadenciales V/I que establecen la tonalidad de fam. A 
continuación, sobre un pedal de tónica con sexta 
añadida, la voz entona  la primera frase de cinco 
compases (a) con la indicación de espressivo. La 
melodía, que sigue la dirección de tónica a 
dominante, tiene un contorno interválico con 
predominio de saltos de tercera, siempre en legato y 
en dinámica de piano. 
cc. 4-7: Rodrigo utilizará la misma música para estos 
dos versos en toda la canción a modo de estribillo 
(x). El piano concluye imitando ‘¡mi corazón te 
aguarda!’. Se observa aquí cierta similitud con el 
primero de los madrigales amatorios. El final de la 
sección viene marcado por dos acordes cadenciales 
que sirven de visagra, es decir, final e inicio de la 
estrofa siguiente: cadencia en sibm con 3ªpicarda. 
 
2ª ESTROFA (cc. 8-16) 
cc. 8-12: se inicia la segunda estrofa en el tono de la 
subdominante (sibm), La melodía consiste en una 
frase de cinco compases (b) que empieza una cuarta 
más aguda, y asciende como si quisiera traducir las 
referencias al viento. El piano complementa después 
del segundo verso (c.9): se convierte en  el viento 
que susurra el nombre de la amada. De la misma 
manera, al final del cuarto verso, éste traduce ‘el eco 
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3. Estudio Crítico 
Mi corazón te aguarda adopta el esquema de canción estrófica variada con 
estribillo, en correspondencia con la estructura poética.  Sin embargo, hay que 
señalar la omisión del estribillo musical en los dos últimos versos de la tercera 
estrofa, desarrollándose, así, un clímax melódico que busca  acentuar el dinamismo 
discursivo de la canción. También, mediante un acompañamiento sobrio y tétrico 
que ensombrece una melodía irresoluta, consigue  Joaquín Rodrigo trasladar a la 
música los estados de  angustia y  soledad del poeta por el recuerdo de su amada 
muerta. De igual manera,  se observa que los valores  sensoriales de los versos de 
No te verán mis ojos: 
¡mi corazón te aguarda!  
 
 
 
 
En las sombrías torres 
repican las campanas... 
No te verán mis ojos: 
¡mi corazón te aguarda!  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Los golpes del martillo 
dicen la negra caja; 
y el sitio de la fosa 
los golpes de la azada... 
 
 
 
 
 
 
 
No te verán mis ojos: 
¡mi corazón te aguarda!  
x 
 
 
 
 
C 
 
c 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
D 
 
d 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
x 
 
de tus pasos’ con dos giros de cuarta (c.11). 
cc. 12-16: Los dos últimos versos son interpretados 
con la misma música del estribillo (x). La cadencia 
final es a mibm. 
 
3ª ESTROFA (cc. 17-19) 
cc. 17-19: En la tonalidad de mibm, la tercera estrofa 
consiste en una frase de tres compases(c) que agrupa 
los cuatro primeros versos omitiendo el estribillo (x). 
En esta ocasión, el compositor no  utiliza la misma 
música en los dos versos que se repiten a lo largo del 
poema. En su lugar, la melodía utilizada es similar a 
‘b’, con la que se inicia la según da estrofa.  
Sin duda, esta tercera estrofa constituye el clímax de 
la canción: el piano ataca en registro sobre agudo y 
en matiz de forte, a la vez que  la voz asciende hasta 
fa agudo en matiz de fortísimo. Así, se acentúa el 
dolor desgarrado del poeta por la ausencia de la 
esposa muerta recientemente. Concluye con un giro  
a fam en el c. 19. 
 
4ª ESTROFA (cc.20-28) 
cc. 20-23: La primera frase consiste en una 
melodía(d) donde se  reitera la misma nota (si 
natural), apoyada por un piano en el que destacan los 
graves asincopados. El compositor  señala, el sonido 
del martillo y de la azada. Con  la tonalidad de fam y  
las disonancias (re natural martillo, si la hazada), la 
música traduce el dramatismo de la escena: el poeta 
hace referencia al ataúd y la fosa. Destaca  el matiz 
de pp del piano, y el cambio a mf de la melodía vocal 
que acentúan ‘los golpes de la azada’. La frase 
concluye  con el re natural (c. 24). 
 
cc. 24-28: Se repite el estribillo (x), pero con una 
variación: comienza el piano e imita la voz. 
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Machado son traducidos musicalmente, como por ejemplo: el viento que susurra el 
nombre de la amada(c.9),el eco de los pasos (c.11), la campana y el martillo (c.18 al 
22). Por último, cabe destacar la similitud de esta canción con el primer número de  
Cuatro madrigales amatorios,por el juego imitativo  entre  voz y  piano al final de 
cada estrofa.  
 
 
3. TU VOZ Y TU MANO 
1. El texto poético 
 Tu voz y tu mano corresponde al poema “Soñé que tú me llevabas” (Ruíz 
Tarazona, 1997) del libro Campos de Castilla (1912), y toma su título del comienzo de 
la última estrofa (Gallego, 2003).  Machado hace referencia a la muerte de su mujer, 
Leonor, y el amor que sentía por ella. Se pueden distinguir tres partes: 
 En la primera, el autor describe un sueño magnífico, retratando una imagen de 
la naturaleza en la que destaca principalmente el uso de los colores: ‘blanca 
vereda’, ‘el campo verde’, ‘el azul de las sierras’, ‘los montes azules’. 
También, se aprecia la presencia de los verbos en pasado que significan la 
vuelta a los recuerdos del autor. De la misma manera,  el paisaje primaveral 
descrito  puede simbolizar la juventud, vitalidad, tiempos pasados o 
simplemente el amor.  
 La segunda estrofa se centra en la descripción de la mujer amada mediante la 
utilización de los sentidos del oído (voz, campana) y el tacto (mano). 
 En la tercera estrofa, somos testigos de la pérdida del sueño (exclamación, 
puntos suspensivos), por la que el poeta queda en la desilusión y la melancolía 
ante la realidad: la mujer amada está muerta. Es entonces cuando,  en los dos 
últimos versos, aparece el problema existencial: el autor se pregunta si existe 
algo después de la muerte, y aunque no puede encontrar la respuesta,  tiene 
esperanza de que  existe la vida y el amor.   
 
Para Francisco Caudet (199, p. 176), existen coincidencias en este poema con los 
versos del poeta renacentista Garcilaso  de la Vega (Égloga II, vv. 113-115):  
 ¿Es esto sueño, o ciertamente toco 
                                      la blanca mano? ¡Ah, sueño, estás burlando! 
                                       Yo estábate creyendo loco. 
 
 ~ 360 ~  
 
2. Análisis Musical 
 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
1ª estrofa 
2ª estrofa 
3ª estrofa 
1-14 
15-26 
27-35 
 
A  
A’ 
A’’ 
 
LaM 
LaM 
Do#M, 
rem, LaM 
Andante 
,, 
,, 
4/4 
,, 
,, 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Soñé que tú me llevabas 
por una blanca vereda, 
en medio del campo verde, 
hacia el azul de las sierras, 
hacia los montes azules, 
una mañana serena.  
 
 
 
 
Sentí tu mano en la mía, 
tu mano de compañera, 
tu voz de niña en mi oído 
como una campana nueva, 
como una campana virgen, 
de un alba de primavera.  
 
 
 
 
¡Eran tu voz y tu mano, 
en sueños, tan verdaderas! 
 
 
 
 
 
Vive, esperanza, ¡quién sabe 
lo que se traga la tierra!  
 
 
 
 
 
A 
 
 
 
 
a1 
 
 
a2 
 
 
 
 
A’ 
 
a1 
 
 
a3 
 
 
 
 
A’’ 
 
a’1 
 
 
 
 
 
 
a4 
 
 
 
 
Andante, 4/4,  LaM 
 
1ª ESTROFA (cc.1-14) 
cc. 1-2: El piano  inicia la canción con un diseño 
que se reiterará durante toda ella, donde se 
observa la influencia del  Preludio 23 de Chopin. 
La tonalidad es LaM 
cc. 3-13:La melodía vocal consiste en dos frases 
(a1+a2) que agrupan los versos de tres en tres. En 
la primera, el piano siempre dialoga con la voz 
después de cada uno de los versos, imitando en la 
mano izquierda la melodía entonada, mientras la 
derecha continúa con el diseño de semicorcheas.  
 
 
2ª ESTROFA (cc.15-26) 
cc.15-20: repite a1. 
cc.21-26: la segunda frase (a3) de esta estrofa 
difiere con respecto a la estrofa  anterior. 
Destacar que el piano al final del penúltimo y 
último verso contesta imitando a la voz, como si 
se tratara de la niña a los que los versos hacen 
referencia (cc.23 y 25).En el c. 26, la tonalidad 
cambia a Do#M. 
    
 
3ª ESTROFA (cc.27-35) 
cc. 27-28: La primera frase es similar a ‘a1’, pero 
en la tonalidad de Do#M.  Rodrigo cambia el 
color tonal  en el momento en el que Machado 
descubre que todo lo vivido con su amada es un 
sueño, pues ella está muerta. De esta manera, la 
exaltación del sueño se señala con una tonalidad 
de más sostenidos y dinámica fuerte. 
cc. 29-35: La segunda frase (a4) diluye el 
dinamismo discursivo, con valores de corcheas y 
en el registro grave que se inició. El piano 
concluye diminuendo y con un ritardando final, 
como si de un recuerdo se tratara. También, la 
tonalidad cambia a rem en los cc. 30 y 31, 
concluyendo en LaM. 
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3. Estudio crítico 
En Tu voz y tu mano, Joaquín Rodrigo se aleja de la estructura ternaria del 
poema, y  opta por  la forma estrófica variada, que dota de unidad de carácter a toda 
la canción. En este sentido, cabe subrayar el papel vertebrador del acompañamiento 
que, además,  representa un doble papel (ejemplo 65): mientras  la mano derecha 
recrea una atmósfera apoética (Ruíz Tarazona, 1997) y ensoñadora, a través de una 
escritura que recuerda al Preludio nº 23 de Chopin,  la mano izquierda dialoga con la 
voz (el poeta), desempeñando, así, el papel  de Leonor.  
 
 
Ejemplo 65: Con Antonio Machado nº3, cc.1 al 6 
 
No obstante, se observa la intención del compositor de subrayar el 
significado de la tercera estrofa, donde por la pérdida del sueño el poeta queda en la 
desilusión y la melancolía ante la realidad: la mujer amada está muerta. Así,  los dos 
primeros versos, que  corresponden con ‘el despertar del sueño’ y la posterior 
‘desilusión’, se expresan mediante el cambio a la dinámica de forte y el giro a una 
tonalidad de más sostenidos (de LaM a Do#M). Seguidamente, el clímax musical se 
disuelve con la vuelta a la tonalidad inicial (LaM) y la dinámica de piano, puesto que, 
al final, aflora “la esperanza del poeta  en que no todo se acabe con la muerte” (Ruíz 
Tarazona, 1997, p.57).   
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4. MAÑANA DE ABRIL  
1. Texto poético 
La cuarta canción de este ciclo  toma el título del primer verso del  poema XLIII 
de  la sección Canciones perteneciente al  libro Soledades. Galerías y otros poemas. Su 
tema es recurrente en la poesía de Machado: “la juventud nunca vivida volverá a ser 
vivida” (Caudet, 1999, pp. 104-105). Aquí,  el poeta utiliza simbólicamente la mañana y 
la tarde como dos maneras de ver el  pasado. En las dos primeras estrofas Machado se 
sitúa en un punto del pasado y mira a la mañana desde ‘dentro’, en el transcurso de la 
acción percibiéndola desde allí. La descripción de la lánguida mañana de abril (muerte 
de la luna, nube fugaz, apenas enturbia una estrella), y el uso del imperfecto hacen 
aflorar cierta  esperanza y  alegría.  
Por el contrario,  la segunda parte del poema, que corresponde a la tercera, 
cuarta y quinta estrofa, se refiere temporalmente a la tarde. La perspectiva cambia con el 
pretérito simple; el poeta  lo enfoca desde el momento de hablar, es decir, desde fuera, 
transponiendo lo ocurrido a un tiempo y espacio. Así, ante  la llegada de la primavera, le 
pregunta a la tarde (es decir, se pregunta a sí mismo) si los floridos huertos de su ayer 
vuelven con la alegría. Pero  la tarde le desengaña: la primavera pasa sólo una vez por el 
corazón; el mundo sí se renueva, pero el espíritu del hombre no. Con lo cual, se puede 
afirmar que, en este poema,  la mañana simboliza  la ‘esperanza’,  mientras que la tarde 
la ‘desilusión’.  
 
2. Análisis Musical 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
--- 
1ª estrofa 
2ª estrofa 
3ª y 4ª estr. 
5ª estrofa 
 
1-9 
10-17 
18-25 
26-38 
39-49 
Preludio 
A 
B 
C 
 A’ 
RebM 
,, 
,, 
LaM 
RebM 
 
Andante moderato 
Andante moderato 
Piú animato 
a tempo 
a tempo 
    3/4 
4/4 
,, 
,, 
,, 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Andante moderato, ¾, RebM 
 
PRELUDIO (cc.1-9) 
Introducción pianística en la tonalidad de 
RebM. Es una descripción paisajística que  
sitúa la escena: se percibe la calma de la 
mañana y el canto de los pájaros.  
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Era una mañana y abril sonreía. 
Frente al horizonte dorado moría 
la luna, muy blanca y opaca; tras ella 
cual tenue ligera quimera, corría 
la nube que apenas enturbia una estrella.  
 
 
 
Como sonreía la rosa mañana 
al Sol del Oriente abría mi ventana: 
y en mi triste alcoba penetró el Oriente 
en canto de alondras, en risa de fuente 
y en suave perfume de flora temprana.  
 
 
 
 
 
 
 
Fue una clara tarde de melancolía. 
Abril sonreía. Yo abrí las ventanas 
de mi casa al viento. El viento traía 
perfumes de rosas, doblar de campanas.  
 
Doblar de campanas lejanas, llorosas, 
suaves de rosas aromado aliento. 
¿Dónde están los huertos floridos de rosas? 
¿Qué dicen las dulces campanas al viento?  
 
 
 
 
 
 
Pregunté a la tarde de abril que moría: 
¿Al fin la alegría se acerca a mi casa? 
La tarde de abril sonrió, la alegría 
pasó por tu puerta; y luego sombría 
pasó por tu puerta. Dos veces no pasa...  
 
 
A 
 
 
 
 
 
 
 
B 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
C 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
A’ 
 
1ª  SECCIÓN (cc.10-17) 
Se detiene la música, se para la escena. En 
estilo recitativo y en registro medio, la 
melodía  transmite la calma del despertar de 
una mañana de abril.  
 
 
2ª SECCIÓN (cc.18-25) 
La música recrea el movimiento y la alegría 
primaveral. Por un lado, el acompañamiento 
dinamiza la escena mediante dos tipos de 
diseños: uno de  semicorcheas que parecen 
imitar a los pájaros, y otro de quintas 
descendentes en corcheas. Por otro lado, la 
melodía vocal anima la composición 
mediante un perfil más interválico y registro 
agudo,  ampliando su  ámbito a 15ª. En el c. 
25,  se modula a LaM. 
 
3ª SECCIÓN (cc.26-38) 
 Acorde con el significado poético, se 
produce un cambio de carácter en la música, 
mediante  el cambio tonal a LaM y la  
disminución del movimiento rítmico. 
Igualmente, la melodía, que sigue siendo 
similar a la estrofa anterior, se hace más 
grave y estrecha su ámbito. Merece destacar 
como en el c. 30 el piano traduce  la imagen 
sonora de las campanas. A partir del c. 34 el 
piano vuelve a retomar los motivos en 
corcheas de quintas descendentes. De esta 
manera, la música regresa al ambiente de 
calma inicial. 
 
4ª SECCIÓN (cc.39-49) 
 La cuarta sección  vuelve al carácter 
inicial, y se inicia con el canto de los 
pájaros. Es el momento en que el poeta le 
pregunta a la tarde (simbolizada en los 
tresillos en cuartas del piano), si la 
primavera volverá a su corazón. En el c. 44, 
la música traduce la respuesta de la tarde: el 
fluir rítmico se acrecienta en el momento en 
que ésta responde  ‘la alegría pasó por tu 
puerta’.  
Del mismo modo, el acompañamiento en 
valores largos apoya los versos en los que la 
tarde desengaña al poeta, puesto que la 
primavera no pasa dos veces por la misma 
puerta.  
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3. Estudio crítico 
En Mañana de Abril, el compositor no sigue  el esquema binario de este 
poema de cinco estrofas, en el que se diferencian dos secciones definidas  por la 
temporalidad de la mañana y la tarde. La canción adopta  una estructura tripartita 
enmarcada por un preludio pianístico y una sección de cierre que reexpone la primera 
parte (ABCA’).En primer lugar, la sección A concreta musicalmente la languidez 
primaveral de la estrofa inicial del poema. Seguidamente,  la sección B contrasta  por su  
carácter alegre y fresco de la parte B, correspondiéndose con  el sentimiento de alegría 
que aflora en los versos de la segunda estrofa. A continuación, la  sección C, que  
agrupa  la 3ª y 4ª estrofas donde se alude a la tarde, no ofrece   grandes contrastes 
estructurales acordes con el significado poético, lo que se refleja en la  continuidad de 
carácter. Finalmente,  en la 5ª estrofa del poema, Joaquín  Rodrigo opta por reexponer la 
sección inicial, pero realizando algunos giros melódicos y rítmicos que recuerdan a la 
segunda parte (B).  
En suma, aunque el paisajismo sirve de marco a los sentimientos y a las 
reflexiones del poeta,  Joaquín Rodrigo recrea sólo   los valores visuales y sonoros de la 
poesía, más que la connotación o proyección personal de Machado. Por ello, se puede 
afirmar que Joaquín Rodrigo  reinterpreta los versos de forma clásica, alejándose del 
trasfondo romántico de los versos machadianos basados en el  tópico que señala que  “la 
juventud nunca vivida volverá a ser vivida”.  
 
 
5. “LOS SUEÑOS” 
1. Texto poético  
 En una nota biográfica de Baeza sobre Campos de Castilla, Machado hace 
referencia a las figuras que tejen nuestro destino. El poeta las sitúa en un híbrido marco 
de alusiones al sueño y al mundo interior que puede desvanecerse. En este poema 
titulado “Los sueños”, perteneciente a la sección Galerías de Soledades de 1907, puede 
observarse la connotación simbólica del hilo y el huso de la rueca que alude a los 
sueños. 
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2. Análisis Musical 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
--- 
 
   1ª est. + 2ª est.    (v.1-2) 
 
2ª est. (v.3-4) + 3ª est. 
 
1-8 
 
9-21 
 
 
22-34 
Preludio 
 
A 
 
 
B 
LabM 
 
LabM, re eólico
 
 
Re eólico, lam, 
LabM 
 
Andante 
 
,, 
 
 
,, 
4/4 
 
,, 
 
 
,, 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
El hada más hermosa ha sonreído 
al ver la lumbre de una estrella pálida 
que en hilo suave, blanco y silencioso 
se enrosca al huso de su rubia hermana.  
 
 
Y vuelve a sonreir porque en su rueca 
el hilo de los campos se enmaraña. 
Tras la tenue cortina de la alcoba 
está el jardín envuelto en luz dorada.  
 
La cuna casi en sombra. El niño duerme, 
dos hadas laboriosas lo acompañan, 
hilando de los sueños los sutiles copos 
en ruecas de marfil y plata.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
A 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
B 
 
 
 
 
 
Andante, 4/4, LabM 
 
PRELUDIO (cc.1-8) 
 Preludio pianístico en LabM donde se 
describe una escena: por una parte, se 
recrea el movimiento de una rueca 
mediante los diseños de semicorcheas; por 
otra parte, las dos hadas  que están hilando, 
en la tesituras de soprano y contralto. 
Destacar el ritmo de superficie en 
semicorcheas que será continuo durante 
toda la canción, y que se reparte entre 
ambas manos.  
 
 1ª SECCIÓN (cc.9-21) 
En la 1ª parte, Joaquín Rodrigo utiliza la 
primera estrofa y los dos primeros versos 
de la segunda. Mientras, el piano repite el 
Preludio, la melodía vocal, silábica y de 
perfil mixto, sirve para describir la escena 
de las dos hadas hilando. En el c. 12, se 
gira a re eólico, lo que ocasiona un 
oscurecimiento del color tonal. Concluye 
en semicadencia en re.  
 
2ª SECCIÓN (cc. 22-33) 
En la 2ª parte,  la escena cambia: tras una 
cortina duerme un niño en la cuna. Por ello, 
la música calma el movimiento cesando el 
juego imitativo. También, la melodía 
estrecha su ámbito y se mueve por 
intervalos conjuntos. El color de re eólico 
gira a lam en el c. 24, aunque,  en el c.29, 
modula a LabM, donde, se producen 
también  disonancias (la natural/la bemol) 
en el acompañamiento.  
La canción concluye desvaneciéndose: la 
voz entona  un   sol de larga duración que 
no llega a resolverse en la tónica (lab), y el 
piano disuelve su fluir de semicorcheas. 
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3. Estudio crítico 
En la quinta canción, Joaquín Rodrigo reelabora las tres estrofas del poema, en 
una  forma binaria (AB) con preludio, donde se  reagrupan los versos de seis en seis. 
Así,  en el preludio y la primera sección, el piano  representa a  las dos hadas hermanas 
hilando en la rueca (ejemplo 66): por un lado,  un ritmo continuo de semicorcheas 
repartido en ambas manos traduce musicalmente el movimiento de la rueca;  por otro 
lado, los diseños melódicos  en los registros de soprano y contralto  representan a las 
dos hadas. Ruiz Tarazona (1997) ha visto  en el  preludio  cierta semejanza con la 
introducción del lied de Schubert titulado “Margarita en la rueca“.  
 
 
                   Ejemplo 66: Con Antonio Machado nº5, cc.1 al 7 
 
 
Mientras, en la segunda sección, el hilar de las hadas pasa a un segundo plano, 
y cobra  protagonismo el  niño dormido en la  cuna, al que cuidan las hadas.  Joaquín 
Rodrigo cesa el fluir rítmico y  cambia  el color tonal para  iluminar la nueva escena. No 
obstante, hay que señalar que aparecen muchos elementos que pertenecen a la primera 
sección, correspondiéndose, así, con la unidad significativa del texto poético.  
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6. CANTABAN LOS NIÑOS  
1. Texto poético 
La sexta canción toma el título del primer verso del poema VIII de Soledades 
(Gallego, 2003), donde se percibe la  tendencia simbolista que caracteriza la primera 
etapa de Machado. En este poema, el poeta  humaniza el canto de la fuente y   lo 
convierte en puro sentimiento. La fuente se divinidiza, es deseada por su misterio y por 
su la belleza de su canto. En este sentido, el propio Machado escribió: “en mi 
composición Los cantos de los niños escrita el año 98, se proclama el derecho de la 
lírica a contar la pura emoción, borrando la totalidad  de la historia humana” (Caudet, 
1999, p.54).  
Desde el punto de vista formal, se distinguen tres partes. En la primera,  el 
poeta compara el canto de los niños en corro con la forma en la que las fuentes de 
piedra vierten sus aguas. Si bien estas canciones se caracterizan por su monotonía y 
ritmo alegre,  a veces su decir es triste. La segunda parte, de sólo una estrofa, es más 
explícita en la comparación, y establece una dialéctica entre claridad y misterio. En la 
última estrofa, se produce la unión, es decir, el equilibrio entre lo real y lo mitológico. 
Por último, hay que señalar que el punto de vista desde el que ha de ser vivido 
el poema, no es propiamente el de los niños, sino el del melancólico espectador maduro. 
Pues  el escenario está condensado en la fuente,  un elemento que no pertenece a la 
situación infantil, sino que supone la réplica sentimental del canto -"la historia confusa / 
y clara la pena"- para el hombre que lo escucha (Marías, 1996). 
 
 
2. Análisis musical 
 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Com-pás 
--- 
1ª estrofa 
2ª estrofa 
3ª estrofa 
4ª estrofa 
5ª estrofa 
 
1-4 
6-26 
27-46 
47-66 
67-84 
85-116 
Introd. 
A 
A 
 A’ 
  A’’ 
  A’’’ 
fa#m 
fa#m 
Fa#m, LaM 
Rem, DoM  
Lam, LaM, lam 
lam 
Allegro 
moderato 
,, 
,, 
,, 
,, 
 
¾ 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
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Yo escucho los cantos de viejas cadencias, 
que cantan los niños cuando en corro juegan 
y vierten en coro sus almas que sueñan 
cual vierten sus aguas las fuentes de piedra.  
 
 
 
 
 
Con monotonías de risas eternas, 
que no son alegres, con lágrimas viejas, 
que no son amargas y dicen tristezas 
tristezas de amores de antiguas leyendas.  
 
 
En los labios niños las canciones llevan 
confusa la historia y clara la pena, 
como clara el agua lleva su conseja 
de viejos amores que nunca se cuentan.  
 
 
 
 
Jugando a la sombra de una plaza vieja, 
los niños cantaban... La fuente de piedra 
vertía su eterno cristal de leyenda.  
 
 
 
 
 
 
Cantaban los niños canciones ingenuas, 
de un algo que pasa y que nunca llega: 
la historia confusa y clara la pena. 
Seguía su cuento la fuente serena; 
borrada la historia, contaba la pena.  
 
 
 
 
P 
 
 
 
 
 
 
 
 
A 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
A 
 
 
 
 
 
A’ 
 
 
 
 
 
 
 
A’’ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
A’’’ 
 
Allegro moderato, ¾,  fa#m 
 
INTRODUCCIÓN(cc.1-4) 
La introducción pianística desarrolla un 
sencillo diseño arpegiado entre ambas 
manos, que será reiterado durante toda la 
canción. Este ostinato rítmico y 
armónico simula el discurrir continuo 
del agua de la fuente. 
 
1ª ESTROFA (cc.6-26) 
En fa#m, apoyado por un 
acompañamiento que realiza un ostinato 
rítmico y armónico que simula a la caída 
del agua de la fuente, la voz entona una 
melodía de sabor arcaico e infantil. 
Seguidamente, el piano imita la música 
del último verso, enlazando con la 
segunda estrofa. 
 
2ª ESTROFA (cc.27-46)  
Se repite la primera estrofa, variando la 
imitación pianística del final. Concluye 
en con cadencia auténtica en LaM. 
 
 
3ª ESTROFA (cc.47-66) 
Con cambio tonal a lam, comienza la 
melodía una cuarta más aguda. Aunque 
la estrofa es similar a las anteriores, se 
varía intercalando imitaciones melódicas 
del piano y giros tonales a rem (c. 55) y  
DoM (c.63). 
 
4ª ESTROFA (cc.67-84) 
En lam, se inicia la estrofa con la 
melodía en el piano, que imita a la voz 
para arrancar la cuarta estrofa.  En dos 
ocasiones más, el piano anticipa los 
inicios de los diseños melódicos,  pero 
en diferente tono,  LaM y lam, 
respectivamente. 
 
5ª ESTROFA (cc.85-116) 
Muy similar a la estrofa anterior, aunque 
el piano realiza los juegos imitativos 
después de las semifrases. Se vuelve a 
dar los giros de modalidad lam/LaM. 
Concluye con lla pedal de dominante 
inicial. 
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3. Estudio crítico 
Joaquín Rodrigo ha adoptado la forma estrófica para componer esta canción de 
carácter infantil que “contiene  una  melodía muy bella con la alegre tristeza de un 
cantar de corro” (Gallego, 2003, p.335). Mientras  la melodía exterioriza el canto de los 
niños, el acompañamiento personifica, en un diseño ostinato y circular, el sonido de la 
fuente humanizada por Machado en este poema (ejemplo 67). Los cambios de 
modalidad mayor y menor pueden ser visto como la dualidad entre el pasado y el 
presente, más que como la dialéctica entre la  entre lo real y lo mitológico connotada 
por el poeta. En definitiva, con la misma sobriedad de medios que Machado, Joaquín 
Rodrigo transcribe este poema desde el punto de vista de un espectador maduro. 
 
 
 
Ejemplo 67: Con Antonio Machado nº6, cc.1 al 12 
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7. ¿RECUERDAS?  
1. Texto poético 
En la sección Del Camino del libro Soledades, Machado abandona los jardines 
modernistas y artificiales para mirar de frente a la naturaleza. Un ejemplo de este nuevo 
rumbo estético  es  este poema (XXXIII), constituido por  tres lienzos que forman una 
historia en busca de un sentido que se aclara al final (Caudet, 1999). Machado dialoga 
con la naturaleza, plantea si la naturaleza tiene o no un lenguaje propio. Parece insinuar 
que ésta posee un lenguaje distintivo (signos, señales, significados…) que hay que saber 
leer, descifrar. Aunque vuelve a aparecer  el tema del agua y la fuente, esta vez está 
helada, es decir,  muerta, o detenida en el flujo, simbolizando, así,  la muerte o el 
camino hacia la muerte. Según señala Antonio Gallego (2003), en la edición de Macrí 
las dos primeras palabras van entre interrogantes (¿Mi amor?).  
 
 
 2. Análisis musical 
 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
--- 
1ª estrofa 
--- 
2ª estrofa 
--- 
3ª estrofa 
1-8 
9-18 
19-26 
27-35 
36-45 
46-54 
Ritornello 
A 
Ritornello 
A’ 
Ritornello 
A’’ 
Si dórico 
Si dórico 
Fa# dórico 
Do# frigio/do  dórico 
La# dórico 
La mixolidio/si lidio 
Andante 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
3/4 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
¡Mi amor!... ¿Recuerdas, dime, 
aquellos juncos tiernos, 
lánguidos y amarillos 
que hay en el cauce seco?  
 
 
 
 
 
R 
 
 
 
 
 
 
A 
 
 
 
 
 
 
 
Andante, 3/4, si dórico 
 
RITORNELLO (cc.1-8) 
 Ritornello pianístico donde aparece el canto 
del cuco en la voz del soprano (negra-blanca), 
representado por los intervalos de tercera. El 
diseño recuerda a la canción anterior, 
“Cantaban los niños”. Está en si dórico. 
 
1ª ESTROFA (cc. 9-18) 
La melodía es de ámbito estrecho, línea 
conjunta y  articulación de legato. Se apoya en 
un acompañamiento basado en el material del 
ritornello; un diseño arpegiado simple y 
descendente en corcheas, sobre el que canta en 
un intervalo de tercera que recuerda al canto 
del cuco. 
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3. Estudio crítico 
Desde el punto de vista formal, Joaquín Rodrigo ha adoptado el esquema  de 
canción estrófica variada con ritornello o estribillo pianístico, un marco estructural 
idóneo para este poema machadiano, que presenta una gran unidad formal y expresiva. 
No obstante, si bien el texto está lleno de  símbolos de desolación y muerte (Ruiz 
Tarazona, 1997), en mi opinión, no se percibe en la música la tristeza desgarrada de los 
versos de Machado, sino, más bien, un sentimiento de desesperanza. Y es que, puede 
observarse como el diseño descendente del piano y del canto del cuco permanecen 
inalterables durante toda la canción (ejemplo 68), lo que se traduce en  un pathos 
grisáceo, melancólico y apesadumbrado.  
Cabe señalar que el compositor vuelve a utilizar un material muy parecido al 
de otras canciones del ciclo. Por ejemplo, el acompañamiento consistente en un diseño 
de arpegiado simple descendente ya se ha visto en “Cantaban los niños” y “Mañana de 
 
 
 
 
 
 
 
¿Recuerdas la amapola 
que calcinó el verano, 
la amapola marchita, 
negro crespón del campo?  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
¿Te acuerdas del sol yerto 
y humilde en la mañana, 
que brilla y tiembla, roto, 
sobre una fuente helada?...  
 
 
R 
 
 
A’ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
R 
 
 
 
 
 
A’’ 
 
 
 
 
 
 
RITORNELLO (cc. 19-26) 
Modula a  fa# dórico. 
 
2ª ESTROFA (cc.27-35) 
Aunque estructuralmente esta estrofa es 
similar a la primera, Rodrigo varía el ámbito 
de la melodía (4ª), y el motivo melódico del 
acompañamiento, que amplia el intervalo de 
tercera progresivamente hasta llegar al de 
séptima. Armónicamente, se inica en do# 
dórico, gira en el c. 33 a do# frigio, y concluye 
en do# dórico. El cambio a modo frigio 
ilumina el verso “la amapola marchita”. 
 
RITORNELLO (cc. 36-45) 
Tras realizarse el tema del ritornello, se repite 
el  motivo arpegiado en registro sobre agudo 
en el modo la# dórico (c.40), que “mayoriza” 
el modo pentatónico de Sib.  
 
3ª ESTROFA (cc. 46-54) 
Se inicia en un la mixolidio poco definido.La 
melodía se basa en el motivo arpegiado del 
ritornello. El piano vuelve a variar el motivo 
melódico, pero reduciendo el intervalo de 
tercera al de segunda, como queriendo 
significar el final de la canción. Concluye en si 
lidio, un modo menos oscuro que el inicial. 
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Abril”. De igual modo, la representación del canto del cuco vuelve a estar presente en la 
música del maestro Rodrigo. 
 En conclusión, la canción no traduce todos los valores poéticos y expresivos 
de los versos machadianos, pues no representa la naturaleza marchita descrita, ni su 
connotación de fin y  deceso. 
 
 
Ejemplo 68: Con Antonio Machado nº7, cc.1 al 10 
 
  
8.  FIESTA EN EL PRADO 
1. Texto poético 
Según indica Ruiz Tarazona (1997), las tres últimas canciones del ciclo de 
Machado toman sus textos del libro  Nuevas canciones de 1924. Como señala el autor, 
“Fiesta en el prado” se basa en el poema  nº CLIX  titulado “Hay fiesta en el prado 
verde”.  
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2. Análisis musical 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
Estribillo 
1ª estrofa 
2ª estrofa 
3ª estrofa 
1-24 
25-61 
62-99 
100-129 
Introducción 
A 
B 
A’ 
fa#mixolidio 
Fa#M 
re#eól, la#eól., do mix
la mix., fa# mix. 
 
All. Vivace 
,, 
,, 
,, 
3/8 
,, 
,, 
,, 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Hay fiesta en el prado verde. 
Hay fiesta en el prado verde.  
 
 
 
 
 
 
 
Hay fiesta en el prado verde 
–pífano y tambor– 
con su cayado florido 
y abarcas de oro vino un pastor. 
Del monte bajé, 
sólo por bailar con ella; 
al monte me tornaré.  
 
 
 
 
 
 
 
 
I 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
A 
a1 
 
 
 
a2 
 
 
 
a3 
 
 
 
B 
 
 
 
 
Allegro vivace, 3/8 
 
INTRODUCCIÓN (cc.1-24) 
cc. 1-8:En fa# mixolidio, el piano introduce la 
canción con un diseño que se reitera cada dos 
compases, siempre en matiz de fuerte. Por un 
lado, un bajo sobre pedal de tónica realiza un 
ostinato rítmico que simula a un pandero por su 
registro grave,  como ya se ha visto en algunos 
números del ciclo Doce canciones populares. Por 
otro lado, la mano derecha realiza una figuración 
de corcheas que alternan do-sol-la y do-fa-sol, 
que recrea la danza. 
cc. 9-16: la voz entona los dos primeros versos 
que invitan a la fiesta, apoyado en el ostinato 
pianístico. 
cc. 17-24: concluye el piano esta introducción, 
realizando un giro a la dominante en los 
compases 18 al 20. A partir del c. 21, vuelve al 
pedal de tónica con la que se iniciará la primera 
estrofa. 
 
 
 1ª ESTROFA (cc.25-62) 
La 1ª estrofa consiste en una melodía de tres 
semifrases: en Fa#M, las dos primeras (a1+a2) 
describen la fiesta y la llegada de un pastor; en la 
tercera semifrase (a3), el pastor cuenta que baja a 
bailar con su amada. El acompañamiento 
continúa su ostinato, traduciendo la esencia 
popular de la canción. 
Finaliza el piano esta primera sección, 
preparando  la entrada de la sección B. 
 
 
 
2ª ESTROFA (cc.62-99) 
cc.62 a 64: Comienza la 2ª estrofa con un tempo 
más calmado (meno), y la dinámica disminuye a 
mf. En re# eólico, el piano introduce una nueva 
atmósfera acorde con la escena que describe el 
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En los árboles del huerto 
hay un ruiseñor; 
canta de noche y de día, 
canta a la luna y al sol, 
ronco de cantar. 
Al huerto vendrá la niña 
y una rosa cortará.  
 
 
 
 
 
 
 
 
Entre las negras encinas 
hay una fuente de piedra, 
y un cantarillo de barro 
que nunca se llena. 
Por el encinar, 
con la blanca luna, 
ella volverá. 
B 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
b1 
 
 
b2 
 
 
 
b3 
 
 
 
 
 
 
 
A´ 
 
 
a’1 
 
 
a’2 
 
 
 
a’’2 
 
 
 
 
 
 
 
 
texto: la calma del huerto, el canto del  ruiseñor y 
el agua de la fuente. Por ello, cesa el ostinato 
percusivo del pandero, introduciéndose un nuevo 
diseño rítmico de notas picadas, sobre las que la 
mano derecha realiza una síncopa de intervalos 
de 6º y 9ª, que rompe la continuidad de las 
corcheas anteriores.  
cc.66: la mano derecha del piano traduce el 
salpiqueo del agua de la fuente durante dos 
compases antes de la entrada de la voz. 
cc. 68-87: En la# eólico, la melodía (b1+b2) 
pierde su textura conjunta, y se vuelve más 
interválica, pero siempre  en legato. Su carácter 
popular contrasta con el acompañamiento que 
recrea en la dinámica de mp: el del canto de 
pájaro con la figuración asincopada(si-la) en la 
mano izquierda y, además, la continuidad del 
agua de la fuente en la mano derecha. La 
tonalidad se mantiene. 
cc. 88-99: hay cambio tonal a do mixolidio, para 
señalar las palabras del pastor, que entona la 
melodía algo más grave. También, en el piano se 
indica legato, contrastando con la articulación 
non legato anterior. 
 
 
3ª ESTROFA (cc. 100 a 139). 
cc.100 a 113: la tercera estrofa se inicia en la 
mixolidio, con una vuelta al tempo inicial y a la 
dinámica forte. El piano realiza el diseño ostinato 
de la sección primera, pero en otro color 
armónico, que cambia el carácter primaveral y 
alegre del inicio (la mixolidio), sobre la, sol 
natural, mi natural y vuelta a la. Y es que el poeta 
suspira por la vuelta de la amada. La melodía 
mantiene el dibujo interválico de la segunda 
estrofa en los dos primeros versos, recordando en 
el puntillo a a1. Sin embargo, la segunda 
semifrase se parece a  a2. 
cc.1 14-120: continua sólo el piano, que rompe, 
por un momento el ostinato del pandero (c.117) 
con tres corcheas picadas, que parecen hacer 
referencia a la fuente de la que anteriormente ha 
hablado el poeta. Aunque, también, puede ser 
vista como una imitación o ‘rima musical’ de la 
melodía que le precede. En el c. 119, se modula a 
fa# mixolidio. 
cc. 132-139: concluye el piano la canción con 
ocho compases de bajo ostinato. 
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3. Estudio crítico 
En la octava canción, Joaquín Rodrigo se basa en un  esquema tripartito 
ABA’, que le sirve para distinguir  los escenarios descritos por Machado: por un lado, la 
fiesta a la que el pastor  acude para bailar con su amada; por otro lado,  el huerto donde 
la muchacha recoge el agua. Así, en la sección primera (A), se percibe un carácter 
festivo y danzable  que viene  expresado por un bajo ostinato que  imita a un pandero 
(ejemplo 69). Mientras,  en un tempo menos rápido y color modal diferente, la segunda 
sección (B) traduce musicalmente la calma del huerto, donde se escucha   el canto del 
ruiseñor y el agua de la fuente. En consecuencia, el piano adquiere rasgos semióticos 
importantes en el discurso de la canción. Tal y como señala Antonio Gallego (2003), en 
Fiesta en el prado,  Joaquín Rodrigo parece retornar al espíritu neopopulista de  Doce 
canciones populares españolas. 
 
 
Ejemplo 69: Con Antonio Machado nº8, cc.1 al 17 
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9. ABRIL GALÁN  
1. Texto poético 
 “Abril galán" se basa en  "Mientras danzáis en corro”, poema  CLX de 
Canciones del alto Duero, pertenecientes a  Nuevas canciones (Gallego, 2003). Para 
Ruiz Tarazona (1999), se trata de un canto de alegría por la primavera. Según indica el 
autor, Joaquín Rodrigo manipula el texto y añade los dos versos primeros de la primera 
estrofa, de la que Machado sólo repite los dos últimos.   
 
2. Análisis musical 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
--- 
1ª est. 
2ª est. 
3ª est. 
 
1-12 
13-21 
22-30 
31-41 
Preludio 
A 
A’ 
A 
ReM 
,, 
,, 
,, 
Allegretto 
,, 
,, 
,, 
6/8 
,, 
,, 
,, 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Mientras danzáis en corro,  
niñas, cantad:  
Ya están los prados verdes,  
ya vino abril galán.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
A 
 
a1 
 
 
a2 
 
 
 
 
 
Allegretto, 6/8, ReM 
 
PRELUDIO ( cc.1-12) 
La introducción pianística traduce la alegría 
primaveral que transmite el poema. El compositor 
marca ese carácter mediante: el tono de ReM, el 
tempo Allegretto, el matiz de forte y el ritmo de jota. 
Señalar la textura laudística del acompañamiento  
que viene dado, por el  diseño picado de la mano 
derecha que recuerda el  style brisé, propio del 
barroco francés, así como, por  el bajo rítmico 
danzable con acciacatura en la primera nota. Sin 
embargo, la yuxtaposición del acorde M/m es 
influencia de  Strawinsky. 
 
1ª ESTROFA (cc.13-21) 
La melodía vocal consta de dos semifrases que 
recogen los versos de la 1ª estrofa de dos en dos. Su 
carácter popular se refleja en su simetría (4+4),   la 
dirección tonal de dominante a tónica, y su estilo 
silábico de perfil mixto. Mientras, el 
acompañamiento sigue basándose en el diseño 
reiterado del preludio.Desde el punto de vista tonal, 
está en ReM. La dinámica continúa en forte. 
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3. Estudio crítico 
Abril Galán sigue una estructura  de canción estrófica con  preludio, el cual  
introduce el carácter primaveral, manteniéndolo hasta el final de la canción. Sin duda, 
con  la tonalidad de ReM, alegre y llana,  Joaquín Rodrigo busca traducir el carácter 
popular de los versos de Machado. Igualmente,  se perciben resonancias que evocan  un  
pasado culto, en este caso el Barroco, tanto por  la textura en estilo brisé del 
acompañamiento imitando al laúd,  así como, por las reiteradas acciacaturas del bajo de 
sabor scarlattiano (ejemplo 70). Puede concluirse que esta canción guarda similitud con 
otras canciones anteriores, como son “¿De dónde venís, amore?” y “De los álamos 
vengo madre”, (Cuatro Madrigales amatorios) y en “Jerez de la Frontera”(Doce 
canciones populares). 
 
 
A la orilla del río,  
por el negro encinar,  
sus abarcas de plata 
hemos visto brillar.  
 
 
 
 
Mientras danzáis en corro,  
niñas, cantad: 
Ya están los prados verdes,  
ya vino abril galán. 
A’ 
 
 
a’1 
 
 
a’2 
 
 
 
 
 
 
A 
 
a1 
 
 
a2 
2ª ESTROFA (cc. 22-30) 
Esta estrofa es similar a la anterior, aunque con 
algunas variaciones en la melodía y notas del 
acompañamiento, el cual sigue con la textura 
laudística. Destacar el cambio de color armónico en 
la segunda semifrase (cc. 27 al 30), que rompe la 
continuidad de ReM. Parece traducir el verso ‘brillo 
de las abarcas de plata’,mediante un acorde de 
novena de dominante sobre si, que sirve de contraste 
armónico. Los sostenidos parecen traducir el brillo 
de “las abarcas de plata”. 
 
  
3ª ESTROFA ( cc.31-41) 
Vuelve a repetirse la estrofa primera, pero 
cambiando los dos compases finales  del piano, con 
los que concluye la canción. 
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       Ejemplo 70: Con Antonio Machado nº9, cc.11 al 16 
 
10. CANCIÓN DEL DUERO 
1. Texto poético 
Según explica Antonio Gallego (2003), Joaquín Rodrigo toma algunas estrofas 
del poema titulado "Canciones del alto Duero"  (I, II, IV) y los tres últimos versos de  la 
VI). En este poema, aparece la metáfora erótica del molino. 
2. Análisis musical 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
--- 
1ª estrofa 
2ª estrofa 
3ª estrofa 
cierre 
 
1-30 
31-58 
59-66 
67-108 
109-135 
 
Preludio 
A 
A’ 
A 
CODA 
fa#eólico 
,, 
fa#m, lam 
fa#m 
lam,Fa#M 
 
Allegro vivace 
,, 
,, 
,, 
,, 
¾ 
,, 
,, 
,, 
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Molinero es mi amante, 
tiene un molino 
entre los pinos verdes, 
cerca del río;  
bajo los pinos verdes 
cerca del río 
Niñas, cantad, 
Niñas cantad: 
"Por la orilla del Duero 
yo quisiera pasar." 
 
 
 
 
 
 
Por las tierras de Soria  
va mi pastor 
¡Si yo fuera una encina 
sobre un alcor! 
Para la siesta, 
¡si yo fuera una encina 
sombra le diera!. 
Niñas cantad: 
"Por la orilla del Duero 
yo quisiera pasar." 
Niñas cantad: 
"Por la orilla del Duero 
yo quisiera pasar." 
 
 
 
P 
 
 
 
 
 
 
 
 
A 
 
 
 
 
x 
 
 
 
 
 
y 
 
 
 
 
 
R 
 
 
 
 
A’ 
x’ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
y’ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Allegro vivace, ¾, fa# m 
 
cc.1 al 30: PRELUDIO 
La introducción pianística se basa en un diseño 
ostinato de corcheas repartido entre ambas 
manos, que presentan un juego rítimico entre los 
compases de ¾ y 6/8. Hay que señalar que 
algunas de lasvoces del entramado armónico 
tienen un carácter melódico. El color armónico es 
fa# eólico. 
 
1ª ESTROFA( cc.31-58) 
Consta de dos partes claramente diferenciadas por 
el acompañamiento.  
cc. 31-48: En la primera parte (x), una melodía 
silábica y conjunta con un ámbito de octava es 
apoyada por un piano que utiliza el diseño 
ostinato del preludio. Consta de tres semifrases. 
 Entre los compases 41 al 48, se produce una  
hemiola rítmica, pues el acompañamiento en 6/8 
rompe el  ¾ de la melodía, lo que se traduce en 
agitación, y sirve de transición para la segunda 
parte (y). 
 cc. 49-58: En la segunda parte de la estrofa (y), 
el piano cambia el matiz a suave y realiza un 
acompañamiento asincopado de textura acórdica, 
sobre pedal de dominate (do#). 
 
RITORNELLO (cc.59 a 66) 
 el piano continúa con la figuración que imita al 
agua  durante ocho compases, enlazando  con la 
segunda estrofa. 
 
2ª ESTROFA (cc. 67 a 108) 
cc.67-86: en la “sección x”, varían las semifrases 
segunda y tercera. Armónicamente gira a Si M (c. 
73) y concluye en fa #m. 
 
 
 
 
 
 
 
cc. 87-106: la “sección y” es más extensa. 
Comienza en fa#m y  gira a lam en c. 97, tono en 
el que concluye. 
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3. Estudio crítico 
Como en la canción anterior, Joaquín Rodrigo utiliza la forma para enmarca  
los orígenes populares de los versos de Machado. Por ello, vuelve a componer una 
canción estrófica con estribillo. No obstante, se observa un tratamiento del piano más 
elaborado que en las dos canciones anteriores, aunque manteniendo la sobriedad y 
sencillez que caracterizan al lenguaje compositivo del maestro valenciano. Por un lado, 
en el preludio y en el primer cuarteto de cada estrofa,  el acompañamiento traduce el 
discurrir rápido del agua del río. Aunque el compositor se reitera en el uso de un   
ostinato de arpegiados simples con función semiótica, el juego rítmico binario y 
 
 
 
 
 
 
En las tierras de Soria, 
azul y nieve, 
leñador es mi amante 
de pinos verdes, 
leñador es mi amante 
de pinos verdes. 
¡Quién fuera el águila 
para ver a mi amante 
cortando las ramas! 
 
 
¡Ay, garabi! 
¡Ay, garabi! 
¡Bailad, suene la flauta 
y el tamboril! 
 
R 
 
 
 
A 
 
x 
 
 
 
 
 
 
 
y 
 
 
 
 
 
coda 
 
RITORNELLO (cc.107.108) 
En lam, éste es muy breve; tan consta sólo dos 
compases. 
  
3ª ESTROFA (cc.87-106) 
 cc. 109-126: La sección x está en lam. La 
melodía se inicia una tercera más aguda que en 
las estrofas anteriores. 
 
 
 
 
 
 
cc.127-136: la sección  sigue en lam. 
 
 
 
 
 
CODA ( cc.137-151) 
El cierre de la canción es enérgico y brillante, 
acorde con la invitación a la fiesta en los versos 
finales. Esta alegría y estruendo  se  traduce 
musicalmente en: 
 una tonalidad mayor que pasa a más 
sostenidos, de LaM a Fa#M (cc.141). 
  la dinámica aumenta de fuerte a 
fortísimo.  
  la voz canta en un registro agudo 
  variaciones en el material del ritornello: 
arpegios ascendentes y acordes con 
acciacaturas. 
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ternario, junto a un tempo más movido,  muestran un fluir del agua más rápido y vivo 
que en “Cantaban los niños” y “¿Recuerdas?”. Por otro lado, Joaquín Rodrigo 
convierte a los tres últimos versos de cada estrofa en una especie de estribillo de 
carácter rítmico y agitado (Ruiz Tarazona, 1997), que viene dado por el  diseño acórdico 
y asincopado del piano. En suma, el carácer amoroso y erótico de los versos es 
traducido por el tempo y el ritmo, el registro agudo y fuerte de la voz, y el cambio de 
modalidad menor a mayor. 
 
 
 
ESTUDIO CRÍTICO DEL CICLO 
 
Joaquín Rodrigo (Vayá, 1977), se refiere a este Ciclo  de la siguiente manera:  
No forman  un ciclo como ocurre con “La Bella Molinera” de Schubert o “Amor  
de Poeta” de Schumann porque no he encontrado en las “Poesías Completas” 
de este autor un grupo de poesías que aludieran a una persona o a un continuado 
sentimiento”….Sigo creyendo en la melodía, en la frase completa y medida 
cuando de canción se trata y por ello esta colección responde a esta manera de 
hacer, de la que jamás me he apartado. (pp. 205-206) 
 
En este sentido, considera  Antonio Gallego (2003) que  “tienen todas, además 
de sabios contrastes, una gran unidad estilística, basada en un modo de hacer habitual en 
Rodrigo” (p.334). En nuestra opinión, si bien es un ciclo muy  muy homogéneo con 
poca variedad de ideas, en el que se pueden encontrar tres estéticas diferentes: 
predominio del lenguaje vanguardista  (nº 1,2,3,4,5 y 7), seguido del nacionalista (8,9 y 
10) y un solo   ejemplo de neocasticismo (nº6).  
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4.2.27. DOS CANCIONES PARA CANTAR A LOS NIÑOS  
                        1. Corderito blanco        2. Quedito 
 
 
Fecha composición: 1973          
Texto: Textos anónimos adaptados por Victoria Kamhi 
Dedicada a: “ para Pati” 
Duración:   5’30’’   
Ediciones: EJR/UME (1995) 
Estreno: 9 de Octubre de 1974 en Finlandia dentro de la programación invernal de 
los Riskon-center (Festivales de Noruega), por Esther Casas (soprano) y pianista 
desconocido.  
Contexto:  
Se tratan de dos nanas, un género que Joaquín Rodrigo comenzó a cultivar en sus 
años de Valencia, pero en sus composiciones para piano (Gallego, 2003). Están 
dedicadas a a su primera nieta Pati, hija de Cecilia Rodrigo y el violinista Agustín 
León Ara. 
 
 
1. Texto poético 
Gracias  a la Liturgia de Navidad, numerosas nanas han llegado  secularizadas 
hasta nuestros días recogidas en colecciones de villancicos de los siglos XV, XVI y 
XVII (Riera, 2009). Este es el caso de las Dos canciones para cantar a los niños de 
Joaquín Rodrigo, cuyos textos pertenecen a composiciones recogidas en colecciones de 
villancicos y  fueron adaptados por Victoria Kamhi (Draayer, 1999). Corderito blanco,  
no sólo alude  a un bebé blanco y sonrosado, sino al Niño Jesús (Riera, 2009);  Quedito  
data de principios del S. XVII y pertenece a una colección de villancicos sevillanos 
(Bravo-Villasante, 1972). 
Etimológicamente, ‘nana’ procede del término latino nenia que significa 
‘cantinela o lenguaje mágico’. Se trata de una cantinela que entona la madre para llevar   
a los niños a un estado de  bienestar y calma, normalmente antes de dormir. Este tipo de 
canción  hunde sus raíces en épocas antiguas: como muestran algunos textos del Siglo I 
d. C,  en la cultura latina ya se cantaban nanas; pero también se conservan textos 
griegos que datan del 300 a. C. e, incluso, aunque no quedan testimonios, se puede 
afirmar, que, las nanas han acompañado el sueño de los niños de todos los pueblos, 
tiempos y culturas. De ahí, la importancia de estas canciones, que  al  recoger  todo el 
acervo cultural de un pueblo, aportan a los niños  tanto aspectos lingüísticos como 
musicales y culturales. 
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2. Análisis musical 
 
 2.1. Corderito blanco 
 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
--- 
1ª estrofa 
--- 
2ª estrofa 
--- 
3ª estrofa 
Verso final 
1-8 
9-29 
30-33 
34-41 
42-43 
44-51 
51-52 
 
Ritornello 
A 
Ritornello 
A’ 
Ritornello 
A’ 
coda 
MiM 
MiM , LaM 
Do#M 
Do#M 
MiM 
MiM 
MiM 
Quasi lento 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
4/4 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
  
 
P 
 
Quasi lento, 4/4, MIM 
 
PRELUDIO (cc.1-8) 
Introducción pianística de nueve compases que 
está compuesta de dos semifrases. La primera 
semifrase, en MiM, consiste en una dulce 
cantinela entonada por la mano izquierda sobre la 
que la mano derecha realiza un ritmo anapéstico 
que reitera la nota si4, como si de una campanita 
se tratara. Este diseño será utilizado como 
ritornello en la canción. La segunda semifrase, en 
mim,  se apoya en un pedal de tónica,  que reitera 
un ritmo anapéstico (negra, negra, blanca) propio 
de las canciones de cuna. Destacan  las 
disonancias de tipo acciacatura que se realizan  a 
contratiempo en la  mano derecha. 
En genera, se puede afirmar que yuxtapone el 
color menor/mayor, pero con predominio del 
menor.  
 
 
Corderito blanco que durmiendo estás, 
corderito blanco que durmiendo estás, 
 
 
 
 
  
 
déjate, bien mío, déjate arrullar, 
déjate, bien mío, déjate arrullar.  
 
 
 
 
A 
 
a1 
 
 
 
 
 
 
 
a2 
 
 
1ª ESTROFA (cc.9-28) 
 
cc. 9-17: la primera semifrase(a1)  consiste en una 
cantinela vocal de dos compases, la cual es 
complementada por cuatro compases pianísticos 
donde se repite la segunda semifrase del preludio. 
La tonalidad es MiM. 
cc. 18-21:  ritornello que consiste en la repetición 
de la primera semifrase del preludio. 
 
cc. 22-29: la segunda semifrase (a2) cambia a 
LaM.  Está formada por una melodía vocal 
variante de la cantinela del preludio, más cuatro  
compases donde el piano imita  el motivo final de 
la voz.  
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2.2 Quedito  
 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
--- 
estribillo 
1ª estrofa 
estribillo 
2ª estrofa 
cierre 
 
1-29 
30-63 
64-74 
75-99 
100-115 
116-131 
 
 
Preludio 
estribillo 
A 
estribillo 
B 
Posludio 
Atonal 
atonal 
atonal 
atonal 
si lidio 
si jónico 
Allegretto 
,, 
,, 
,, 
Allegro 
Allegretto, 
Allegro 
2/4 
,, 
,, 
,, 
,, 
,, 
 
 
 
 
 
 
 
 
Si te duermes amor mío, 
yo te quiero despertar, 
 
pues vinieron desde Oriente 
los tres reyes a adorar 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
No te duermas mi vida; 
no te duermas, mi cielo; 
 
arrorró, arrorró, arrorró 
arrorró, que te arrullo yo; 
 
que te arrullo yo.  
 
 
A’ 
 
 
 
a’1 
 
 
a’2 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
A’’ 
 
a’’1 
 
 
 
a’’2 
 
 
 
 
 
 
RITORNELLO (cc.30-33). En Do#M.  
 
2ª ESTROFA (cc.34-41) 
Sigue en Do#M. Como la estrofa anterior, se 
estructura  en dos semifrases. Pero se observan 
algunas variaciones:  
 Durante la primera semifrase (a’1), el piano 
apoya la prosodia anapéstica de la voz, 
mediante ligaduras a dos negras. 
 El ritornello que une las dos semifrases es más 
breve (cc.37-38). 
 
Como novedad,  Rodrigo señala los versos tercero 
y cuarto (a’2) que aluden a los Reyes de Oriente, 
mediante una línea vocal de corte arabizante que, 
a su vez, dobla el piano al unísono (cc.39-40). 
 
RITORNELLO (cc.42-43). Más breve, en MiM. 
 
3ª ESTROFA (cc.44-51) 
Sigue en MiM. También, esta última estrofa está 
compuesta por dos semifrases. Sin embargo, a 
diferencia de las anteriores, se suprime el 
ritornello que las fraccionaba. Igualmente, la 
melodía vocal y el acompañamiento se 
construyen a partir del material inicial. 
 
Coda (cc.51-52). Concluye en MiM. 
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Quedito, pasito, 
 
 Allegretto,  2/4 
 
PRELUDIO (cc.1-29) 
 El preludio se basa en un diseño  rítmico en staccato, que 
consiste en la repetición en ambas manos de un  intervalo de 
5ª disminuida, que no imprime un carácter tonal determinado. 
Este motivo será utilizado por el acompañamiento y en la 
melodía vocal durante toda la canción.  
Del compás 11 al 24, la mano izquierda introduce  una 
cantinela en legato. La dinámica siempre es PP y P. En los 
compases 28 y 29,  la voz entona ‘Quedito, pasito’  en P y en 
sttacatto. Esta sección es atonal. 
 
quedito, pasito, 
silencio, chitón, 
 
X ESTRIBILLO (cc.30-63) 
cc.30 al 45: el piano repite la introducción, pero  más 
simplificada, suprimiendo  el diseño melódico de la mano 
izquierda.  
cc.46 al 49: la voz repite el diseño melódico del Preludio 
añadiendo ‘silencio, chitón’. 
 cc. 50 al 63: Se transporta el diseño una tercera menor. 
 
que duerme un infante, 
que tierno y constante, 
al más tibio amante 
despierta al calor 
 
A 1ª ESTROFA (cc.64-74) 
La dinámica cambia a mf, y la música incrementa el 
movimiento con el cambio de textura del acompañamiento. El 
piano realiza un diseño circular de  cuatro semicorcheas, 
continuo y variante,  que contiene intervalos de 4ª descendente 
y 8ª. La estructura se repite  cada cuatro compases. Destacan 
las disonancias de la mano izquierda en los motivos de dos 
semicorcheas en intervalos de 4ª y 5ª ascendente. La voz 
entona una melodía basada en el motivo melódico que es 
tocado por la mano izquierda. Sigue siendo atonal. 
Quedito, pasito 
silencio, chitón, 
 ESTRIBILLO (cc.75- 99)  
Se modifica la última parte del estribillo, cuando finaliza la 
voz  (cc.94- 99).  
 
no le despierten, no; 
no le despierten, no; 
a la e a la o, 
a la e a la o, 
a la e a la o, 
no le despierten no. 
B 2ª ESTROFA (cc 100-116) 
El tempo cambia a Allegro, el color en si lidio, y la dinámica 
vuelve a ser mf. Aunque  el acompañamiento realiza una 
figuración  de semicorcheas, realiza un nuevo diseño rítmico 
que  consiste en un motivo ostinato  en octavas quebradas 
sobre las notas FA y SOL, en dirección ascendente y 
descendente. También, la mano izquierda  repite un motivo de 
tres corcheas. Por ello, se puede hablar de polimetría. 
Por su parte, la  voz entona una melodía diferente a la estrofa 
anterior, que utiliza en ‘a la e a la o’ un intervalo de 2ª seguido 
de uno de 4ª.  El piano comparte  este diseño melódico en 
estilo ‘brisé’, que ya se ha visto en el preludio de  “Los 
álamos vengo” (Cuatro madrigales amatorios). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
POSTLUDIO (cc.116- 131) 
En el cierre de la canción, Rodrigo reexpone  elementos que 
han aparecido anteriormente: motivos de quinta en staccato 
(cc.117-122) y diseño ostinato de la estrofa B (cc.123-131).  
cc. 116 al 122: se indica tempo1º, recobrándose  el aire 
juquetón del  preludio.  
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3. Estudio crítico 
   En general, todas las nanas tienes rasgos comunes. Puesto que su  intención es la 
de provocar el sueño, se suelen caracterizar   por   un ritmo tranquilo y por  un texto  
muy simple, hecho de pocas y sencillas palabras, con sonidos onomatopéyicos e incluso 
términos inventados. También, la melodía suele basarse en pocas notas, e intervalos 
cercanos, en una dinámica piano y dolce. Pero, en el caso de  las Dos canciones para 
cantar a los niños de Joaquín Rodrigo, solo la primera, “Corderito blanco”, se ajusta al 
modelo general de nana (ejemplo 71), por su ternura y delicadeza. Y es que, la segunda, 
“Quedito”, contrasta por su carácter “alegre  y divertido”  (Gallego, 2003, p. 344) como 
si de “un pequeño scherzo” (Ruiz Tarazona, 1997, p. 60) se tratara (figura 72). También, 
desde el punto de vista compositivo, hay que subrayar  su vanguardismo tonal y rítmico, 
reflejado en atonalidad y polirritmia.  
 
                                  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                 
                                         Ejemplo 71: Corderito blanco,  cc.1 al 12  
¡Duerme, mi amado, 
descansa, mi amor! 
a la e a la o, 
a la e a la o, 
a la e a la o.  
a 
 
 
b 
cc.123 al 131: volvemos al tempo Allegro de la segunda 
estrofa. Se repite del cc. 105 al 113. Es significativo que la 
canción concluya en un  carácter muy diferente al del inicio: 
forte y bullicioso. Los cinco últimos compases están en si 
jónico. 
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                                               Ejemplo 72: Quedito,  cc.1 al 17 
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4.2.28. ÁRBOL / ¿POR QUÉ TE LLAMARÉ? 
 
Fecha composición: 1987          
Texto: Fina Calderón 
Dedicada a: Fina Calderón 
Duración:   2’ cada una  
Ediciones: 1ª edición    EJR/Schott (1995), Canciones de dos épocas 
Estreno: Madrid, el 13 de Enero de 1988 en el Centro Cultural de la Villa, por la 
soprano Ana Higueras y  el pianista Félix Lavilla  
Contexto:  
En 1987,  Joaquín Rodrigo compuso sus últimas obras para guitarra y para voz y 
piano.  Árbol y ¿Por qué te llamaré? están basadas en dos poemas de Fina Calderón.  
Esta poetisa y compositora  cambió su nombre, o Josefina de Attard, tras su 
matrimonio con el marqués de Monzaba del Pozo (Ruiz Tarazona, 1997). Era hija de 
Rafale Attard, un empresario valenciano que durante los años 1936/1939  ayudó  a 
Rodrigo y Victoria en París (Gallego, 2003).  
 
  
 
1. Texto poético 
La poeta y compositora Fina de Calderón nació en Madrid en 1927, pero pasó 
su infancia en Francia y posteriormente desarrolló una estrecha vinculación con la 
ciudad de Toledo, donde fue propietaria del Cigarral del Ángel, que convirtió en lugar 
de referencia nacional e internacional para el encuentro de poetas y actividades literarias 
y culturales. Es autora de obras literarias como Fuego, grito, luna o La cicatriz de 
arena, de éxitos musicales como la canción Caracola y de ballets como Cancela y El 
Greco. Compuso las primeras canciones que grabó el cantautor asturiano Víctor 
Manuel. Según indica Ruiz Tarazona (1997), el segundo poema ¿Por qué te llamaré? 
está dedicado a su nieto que estaba enfermo. 
 
 
 
2. Análisis musical 
 
2.1.Árbol 
 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
--- 
1ª estrofa 
2ª estrofa 
--- 
 
 
1-5 
6-15 
16-29 
30-34 
Preludio 
A 
A’ 
Cierre 
sol eólico 
sol eólico 
sol eólico/dom 
sol eólico 
Andante 
,, 
,, 
,, 
¾ 
,, 
,, 
,, 
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2.2. ¿Por qué te llamaré? 
 
 
Texto cc. 
 
Forma Armonía Tempo Compás 
1ª estrofa 
2ª estrofa 
3ª estrofa 
1-14 
15-29 
30-44 
 
A 
A’ 
A’’ 
MibM/ dom 
MibM/ dom 
LabM/fam/dom/
MibM 
Moderato 
,, 
,, 
¾ 
,, 
,, 
 
  
 
P 
Andante, ¾, sol eólico 
 
PRELUDIO (cc.1 -5) 
 Introducción pianística, que contiene el material de 
la melodía vocal. Destaca la mixtura de acordes en 
paralelo con la que concluye. 
 
 
 
Árbol, floréceme otro sueño, 
la tarde es grana, 
y tú serás mi tronco 
y yo tu rama acorralada. 
 
A 
 
a1 
 
a2 
1ª ESTROFA (cc.6- 15) 
Consiste en dos semifrases de cinco compases cada 
una (a1+a2). En la primera,  la voz canta despojada 
del piano, que imitará la melodía entonada. En la 
segunda, el piano no interviene. Destaca el compás 
de silencio antes de la segunda estrofa. Sin duda, 
es significativa la textura desnuda y ascética de la 
canción. 
 
Árbol, floréceme otro sueño, 
durante el alba, 
y yo seré tu abrazo, 
corteza blanca durante el alba, 
blanca de fruto, 
roja de llama.  
A’ 
a1 
 
a3 
 
a4 
2ª ESTROFA (cc. 16- 29) 
 
Similar a la primera estrofa.  Cambia la segunda 
semifrase, donde sí interviene  el piano que se 
alterna con la voz imitándola. 
 
 
  cc. 30 al 34: El piano concluye con los compases 
de mixtura en paralelo del preludio. Destaca el 
acorde  final de dominante en primera inversión. 
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3. Estudio crítico 
 
Tal y como señala Ruiz Tarazona (1997, p. 60), “estas canciones reflejan el estilo 
sobrio y despojado de los últimos años de Rodrigo”. Siguiendo la forma poética, el 
maestro compone dos lieder estróficos variados que se caracterizan por su desnudez, 
es decir, por un empobrecimiento consciente de la textura y la armonía (ejemplos 73 y 
74). Es relevante que  la voz y el piano se alternan y nunca coincidan. Con lo cual, se 
puede concluir que, en estas dos canciones sobre textos de Fina Calderón,  Joaquín 
Rodrigo hace una música monódica en el mismo registro para la voz y el piano, como 
si de una única melodía se tratara.   
 
 
 
 
 
 
 
 
¿Por qué te llamaré yo 
mi granito de café, café 
si tienes el pelo rubio 
y tienes blanca la piel, la piel?  
 
 
 
A 
 
a1 
 
 
a2 
Moderato, ¾, MibM 
 
1ª ESTROFA (cc. 1- 14) 
Se inicia la canción con la repetición de un breve motivo 
de dos notas que parece imitar al canto del cuco. La voz 
desprovista de piano entona una melodía estructurada en  
dos semifrases de 5 compases cada una (a1+ a2): la 
primera en MibM, y la segunda en dom.  Destaca la 
repetición de la última palabra de cada verso, que viene 
dado por un intervalo de 5ª (café) y 6ª(la piel) 
descendentes, al que replica el piano con el canto del 
cuco inicial. La dinámica es  mf. 
 
 
 
¿Por qué te llamaré yo 
mi pedacito de pan, 
si el hambre de tu cariño 
no me la puedes quitar? (bis) 
 
A’ 
 
a1 
 
a2 
2ª ESTROFA (cc. 15-29) 
Similar a  la primera estrofa, pero en dinámica de piano.  
Las dos semifrases están en MibM y dom, 
respectivamente. En la  segunda semifrase, hay que 
señalar la repetición del último verso entero en vez de la 
última palabra. 
 
 
¿Por qué te llamaré yo 
mi lucero o mi clavel, clavel 
si cuando estás frente a ellos 
ni astros ni flores se ven, se 
ven?  
 
A’’ 
 
a1 
 
a’2 
3ª ESTROFA (cc.30-44) 
Como  las dos estrofas anteriores, la tercera consiste en 
dos semifrases, donde se modula a LabM (c.32), fam (c. 
34), dom (c. 39) y, por último a MibM (c. 45).También, la 
dinámica crece de piano a forte, para concluir en la 
dinámica del inicio,  mf. El piano termina sólo la canción 
con el  motivo del cuco. 
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                                                        Ejemplo 73: Árbol, cc.6 al 15 
 
 
                                    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                             Ejemplo 74: ¿Por qué te llamaré?, cc.6 al 15   
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5.Conclusiones 
 
En la presente Investigación se ha llevado a cabo un análisis poético-musical 
de las canciones con piano Joaquín Rodrigo, integrando los aspectos biográficos y las 
diferentes facetas de la  figura del compositor, circunscribiendo  dicha producción  en su 
época y teniendo en cuenta la correspondencia del autor con sus contemporáneos. 
Puesto que el estudio pormenorizado de una obra musical supone el conocimiento de su 
acto de composición, situándolo en el contexto global de la creación y en su marco 
histórico, a fin de conocer sus intenciones creativas. Previamente, se consideró 
necesario conocer la evolución de la canción culta con acompañamiento en Europa y 
España, así como encontrar una metodología analítica adecuada, dado que en la canción 
de concierto o  canción solista con acompañamiento de piano es forzosa la vinculación 
al texto. 
 Concluida esta Investigación, y cumpliendo con los objetivos establecidos al 
inicio de ésta, las principales conclusiones se emiten desde tres campos de conocimiento 
–histórico, poético y musical− y hacen referencia, principalmente a: la significación de 
este corpus de canción dentro del catálogo del compositor y del contexto de la creación 
musical española, las circunstancias externas de creación, la elección y tratamiento de 
los textos poéticos, la técnica compositiva utilizada y sus rasgos estilísticos.  
En primer lugar, es importante señalar que la primera mitad del siglo XX fue la 
época dorada de la canción de concierto española. Durante este período  los maestros 
del nacionalismo, Granados, Turina y Falla, y, muy especialmente,  los músicos del 27 
consiguieron elevar el arte de la canción al nivel artístico del  lied germano y la mélodie 
francesa, los máximos exponentes de este género vocal. Al igual que sucedió en 
Alemania y Francia a principios del XIX, la coincidencia de una serie de factores socio-
históricos favorecieron el desarrollo de la canción culta española. Así, fue  determinante 
que entre los años 20 y 30 en España se produzca un acercamiento  intelectual a la 
música, así como una intercomunicación entre músico y poeta, músico y pintor. Del 
mismo modo, el crecimiento de las ciudades y de la nueva burguesía interesada en la 
cultura llevó al nacimiento de más de 150 Sociedades Filarmónicas que  proporcionaron  
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un gran desarrollo musical. Por último, hay que indicar  que  gracias al maestro Manuel 
de Falla los compositores de la Generación del 27 descubrieron la importancia de la 
tradición popular del arte y supieron elaborar el germen popular a partir de un lenguaje 
universal que les permitió alcanzar un lied de impronta hispana.  Significativamente, las 
regiones  de  Cataluña,   Madrid y Levante despuntaron tanto  por  la importancia de sus 
autores como por la calidad artística de las canciones. Dentro de la región  levantina,  
Joaquín Rodrigo (1901-1999) se erigió como uno de los grandes creadores del género, 
logrando definir una canción lírica con una sonoridad única y peculiar. 
 Aunque el maestro Rodrigo fue un autor prolífico que enriqueció todos los 
géneros, dio “lo mejor de su inspiración a la voz humana” (Fernández-Cid, 1970, p. 89). 
El estudio llevado a cabo ha desvelado que, a excepción del período de juventud 
(1922/1926), la canción es una constante en su hacer compositivo, representando  el  
30% del total de su obra,  por delante de su importante producción para orquesta (25%) 
y piano (20%). Si bien Joaquín Rodrigo gestó  un grupo extenso y variado de canciones 
(más de ochenta) con  guitarra, piano y orquesta, además de  obras corales a capella o 
con instrumentos, la modalidad de voz solista con acompañamiento de piano representa 
el 53%. Un hecho que no sorprende dado que el género del lied hacía posible la 
convergencia de su espíritu poético con la sonoridad de sus instrumentos favoritos, la 
voz y el piano. A excepción de algunos encargos, el maestro Rodrigo compone esta 
producción vocal por iniciativa propia, siendo las épocas más prolíficas el período 
comprendido entre  1934 y 1939, y  las décadas de los cincuenta, sesenta y setenta. 
Ahora bien, en la poética de este corpus  no se puede eludir la colaboración fundamental 
de su esposa Victoria Kamhi,  pues  era quien encontraba y componía  los textos para 
sus canciones. De hecho, Joaquín Rodrigo utilizó en cinco ocasiones poemas de su 
mujer: Barcarola (1934), Canción del cucú (1937), Chimères (1939),  Coplillas de 
Belén (1952) y La espera (1952). Cabe agregar que Victoria fue también autora de la 
adaptación  de los textos anónimos de Doce canciones españolas (1951), Aire y 
Donaire (1952), Cuatro canciones sefardíes (1965) y Dos canciones para cantar a los 
niños (1973),  así como de la traducción al francés y al alemán de trece de estas obras 
vocales.Dada sus dotes pianísticas, esta colaboración trascendió al terreno concertístico, 
donde participó en  muchos de los monográficos dedicados a la obra del compositor  en 
España y en el extranjero, además de realizar siete estrenos. 
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 Sin lugar a dudas, al margen del Concierto de Aranjuez (1939), Joaquín Rodrigo 
“consigue la universalidad de su arte en sus canciones” (Léon Tello, 1980, p.70), 
especialmente, con Cántico de la esposa  (1934), considerada  como  “uno de los 
instantes más bellos y hondos de la música española contemporánea” (Sopeña, 1946, 
p.79). A este respecto, la presente Investigación ha permitido conocer que el compositor 
despuntó  en este  género vocal desde sus inicios compositivos. Prueba de ello es que, 
su primera canción Cantiga (1925) fue estrenada en 1928,  junto a otras dos obras para 
piano Preludio al  gallo mañanero y Zarabanda lejana, en el concierto homenaje a 
Manuel de Falla en París  por la entrega de la Legión de Honor. Del mismo modo, es 
relevante que la crítica  española a principios de los años treinta calificara sus tres 
canciones sobre textos castellanos como verdaderos  modelos de lied hispano, algo muy 
loable teniendo en cuenta que nuestro país carecía de tradición en este género. También, 
es reseñable que, en España, cuatro de las canciones compuestas en 1934 fueron 
premiadas en un concurso convocado por la Junta Nacional ese mismo año. Cabe 
agregar que  estas obras fueron estrenadas en París entre 1935 y 1939 con gran éxito por  
sopranos tan prestigiosas como Conchita Supervía, María Cid y Conchita Badía. Y es 
que, según se desprende del estudio de las dedicatorias y de los programas de los 
estrenos, la producción para voz y piano de Joaquín Rodrigo  fue muy bien acogida por 
las principales voces españolas. Prueba de ello, son los nombres de la lírica que desde 
los años treinta hasta nuestros días han estado ligados a la obra del compositor: 
Conchita Supervía, Conchita Badía, Ángeles Ottein, María Cid, Lola Rodríguez 
Aragón, Fedora Alemán,  Isabel Penagos, Teresa Berganza, Montserrat Caballé, 
Victoria de los Angeles, entre otras muchas. Se puede concluir que el ciclo de Cuatro 
madrigales amatorios es la obra de su producción para voz y piano  más interpretada y 
grabada en España y en el extranjero. 
Con respecto al  contexto de la creación musical española, la importancia de  
Joaquín Rodrigo fue componer  un lied moderno de impronta hispana lejos de  la fuerte 
influencia de los maestros del nacionalismo: la canción dieciochesca de Enrique 
Granados, la estética romántica de Joaquín Turina y el modelo nacionalista de Manuel 
de Falla. Como hemos podido constatar, el compositor, con un estilo personal e 
intransferible, consiguió “servir vinos viejos en odres nuevos” (León Tello, 2000b, p. 
156), estableciendo  un puente de unión entre el rico pasado musical y literario español 
de los siglos XVI y XVII, y el presente. A este respecto, mantuvo  nexos de unión con 
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los poetas del 27, en cuanto a su preferencia por  los textos clásicos y la temática 
popular de los Cancioneros y Romanceros (León Tello, 1980). A su vez, como  otros 
músicos del 27, Joaquín Rodrigo mostró la influencia de Felipe Pedrell, a través del 
magisterio de Manuel de Falla, en referencia a la vuelta a los cantarcillos y villancicos 
de los s. XV y XVI. No obstante, a tenor del estudio llevado a cabo, se puede concluir 
que a partir de 1950 el compositor mostró mayor interés por  los textos de poetas 
modernos. Es por lo que este corpus de canción engloba  un índice grande de autores y 
épocas que refleja ”su excelente criterio poético-musical” (García del Busto, 2012): 
desde la lírica de los Cancioneros y Romances, pasando por la poesía del Siglo de Oro, 
hasta los grandes poetas del siglo XX,  Antonio Machado y Juan Ramón Jiménez.  
Ciertamente,  Joaquín Rodrigo  se muestra como “un  compositor de fibra, que 
une a su saber musical una sensible intuición, sujeta a un inteligente control, merced, a 
lo cual, el traslado de los matices espirituales aprisionados en el poema escogido, es 
total y perfecto” (Valls, 1962, p.107). En este sentido,  el análisis realizado  ha revelado  
que en el 84% de la producción para voz y piano el músico capta y expresa  
magistralmente los sentimientos que inspiran al poeta. Además de su exquisita 
sensibilidad e intuición,  en este corpus de obras pueden verse  reflejados otros  rasgos 
sobresalientes de su personalidad. Por un lado, su  dimensión religiosa y espiritual,  
tanto en  la visión mística y teológica  del Cántico de San Juan de la Cruz (1934) y las 
Coplas del pastor enamorado (1935) como en la religiosidad más popular de sus 
villancicos. Por otro lado, su humor levantino, depurado e irónico, en canciones como 
“Esta niña se lleva la flor”, “¿De dónde venís amore?” (nº 3 de Cuatro Madrigales 
amatorios) y ¡Un homme, San Antonio! . Con lo cual, como indica Antonio  Fernádez-
Cid (1973), la obra para voz y piano de Joaquín Rodrigo concreta el juego 
ironía/melancolía tan consustancial a su música,  que unas veces puede impresionar por 
su ingenio y alegría, y otras puede conmover por su ternura.  
Otro aspecto que hemos comprobado es que, al igual que en el resto de su 
producción musical, el arte liderístico de Rodrigo es un vehículo para transmitir 
emociones. Frente a las tendencias expresionistas que surgen en contra del 
impresionismo imponiendo lo estructural y lo racional a lo sensitivo, el compositor se 
muestra independiente y compone siempre con fines estéticos. En efecto, como él 
mismo explicó, el objetivo de su arte es “conmover, gustar a la gente, deleitar si es 
posible. Y nada más” (Iglesias, 1999, p. 74). Con un estilo propio lleno de frescura, 
 ~ 399 ~  
 
lirismo y espontaneidad, el compositor levantino se aleja de cualquier manifestación del 
subconsciente, de las pasiones y de la angustia existencial, pues pretende que su música 
sea “mensaje y sentimiento creador, porque se dirige al corazón, y de otra, busca el 
amor y la paz”  (Iglesias, 1999, p.36). De ahí que, por un lado, en sus canciones, la 
ternura y el amor  son más acusados que el drama, como  demuestra  el hecho de que la 
temática amorosa predomine en el 49% del corpus  analizado. En este sentido, es 
relevante que el compositor proyecte las experiencias negativas vividas entre 1934 y 
1939, un periodo lleno de incertidumbres y  penurias económicas, lejos de la tragedia y 
los conflictos  pasionales. Prefirió expresar su amor por Victoria, así como la amargura 
y melancolía por la separación, a través de temáticas de amor dentro de los cánones del 
amor cortés trovadoresco (Canticel, Canción del grumete), el petrarquismo (Esta niña 
se lleva la flor, Soneto), el misticismo (Cántico de la esposa, Coplas del pastor 
enamorado) y el romanticismo (Barcarola). Por otro lado, es relevante que su  pasión 
por la Naturaleza quede reflejada normalmente en la elección de temas de atmósferas 
primaverales (en 34 de  60 canciones), donde son frecuentes las  alusiones al canto de 
las  aves, del que era un apasionado, y al tópico del locus amoenus (lugar ameno), por el 
cual la exaltación a una naturaleza floreciente sirve de marco para cantar a la amada. 
Cabe señalar que el canto del cuco, una marca de identidad en su obra, aparece en tres 
composiciones: Canción del cucú con texto de Vitoria Kamhi, ¿Recuerdas? (nº7 de Con 
Antonio Machado) y ¿Por qué te llamaré? con texto de Fina Calderón. 
Desde el punto de vista compositivo, se puede concluir que la poesía 
condiciona la estructura de la canción de Rodrigo. El  80% de las piezas adopta un 
esquema musical relacionado con la forma poética, y en el resto, aunque realice una 
reelaboración libre de la estructura literaria, se observa una clara intención de 
acercamiento al texto original. Prueba de ello son las  canciones basadas en la forma 
romance (Romance de la Infantina de Francia, Esta niña se lleva la flor, Canción del 
grumete y Romancillo), que reelaboró en estructuras  tripartita, bipartita con estribillo, 
bipartita, y tripartita, respectivamente. De este modo, al igual que hicieron los poetas 
románticos alemanes con las baladas medievales, Rodrigo consigue potenciar  los 
valores líricos y dramáticos de esta forma poética, que alterna diálogo, lirismo y trama. 
Igualmente, es reseñable la conversión  en forma rondó del  Soneto de Juan Bautista de 
Mesa, con la que consigue adoptar “una postura divertida y enloquecedora” frente a la 
rigidez y aridez del verso castellano (Sopeña, 1946, p. 76). En efecto, como indica este 
autor, el maestro Rodrigo se aleja del modelo adoptado por Falla en el Soneto a 
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Córdoba de Luis de Góngora y el Retablo de Maese Pedro de Cervantes, y consigue 
dotar  de “espontaneidad” a la rigidez del soneto. Aunque el compositor  presente 
diversidad de soluciones estructurales, se puede concluir que en este corpus  de canción 
predomina  la forma estrófica, seguida de la forma estrófica variada. 
Asímismo, Joaquín Rodrigo consigue el equilibrio creando melodías con 
rigurosa adecuación a los versos del poema, potenciando  sus valores fonéticos y 
significativos, a través del ámbito, el registro y la tonalidad más convenientes. Compone 
siempre para la voz de soprano, en  ámbitos de 9ª a 11ª principalmente, con predominio 
del estilo silábico (81%) frente al melismático (17 %). Al margen del tratamiento 
habitual del canto lírico o cantábile, destaca el uso de la voz declamada (un paso 
intermedio entre el discurso hablado y el canto) que otorga  mayor fuerza expresiva al 
texto poético. A este respecto, destacan canciones como Cántico de la esposa  y Coplas 
del pastor enamorado donde la voz alterna  el cantábile y el recitado según el 
significado poético, la exhortación a la naturaleza y el lamento, respectivamente. En 
líneas generales, el  repertorio analizado se ajusta a los cánones interpretativos del  
género del lied que requiere del  cantante (Fischer-Dieskau, 1990): cambio constante de 
color de voz según el significado del texto y de la música, graduación sutil de la 
dinámica del sonido, control rítmico, y coherencia entre la expresión de la melodía y el 
sentido poético. No obstante, cabe reseñar  un grupo de nueve canciones que se 
caracterizan por un tratamiento vistuosístico de la voz –registro muy agudo y estilo 
melismático– que es más propio de la ópera que del lied. Sin duda, estas obras  
constituyen un repertorio perfecto para las voces de soprano ligeras, que en el 
repertorio de  canción de concierto española no pueden encontrar  piezas que se adaptan 
a sus características vocales: poco peso, color claro, extensión amplia, con agilidad y 
facilidad en el agudo y el sobreagudo.  
 Con respecto al acompañamiento, fiel a su  sentido de concisión, claridad y  
economía de medios, Joaquín Rodrigo huye de cualquier aglomeración  y virtuosismo. 
A través de su ingenio armónico y rítmico de reminiscencias neoclásicas e 
impresionistas, el compositor  logra traducir  ambientes o paisajes diversos,  concretar  
rasgos nacionalistas y evocar tiempos pasados. Si bien el piano está siempre  al servicio 
del contenido y significación poética, como se desprende del  predominio de la textura 
rítmico-armónica, éste acostumbra a ejercer como eje vertebrador de la forma (55%), 
bien como  estribillo/ritornello, o bien como interludio. De igual forma, suele adquirir   
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rasgos semióticos para  señalar palabras, traducir imágenes y expresar diversos pathos 
poéticos. Cabe señalar que el maestro Rodrigo utiliza muchas indicaciones para matizar 
la dinámica, el tempo y el caráter de las canciones con el fin de ayudar a su  realización 
expresiva y sonora. No obstante, como sucede en su música para piano (Martín Colinet, 
2004), no encontramos indicaciones sobre pedalización. Este hecho puede dificultar la 
interpretación de este repertorio a niveles no profesionales, pues a partir de la  textura 
del acompañamiento y del balance del ensemble (voz-piano), el pianista tiene que 
decidir qué pedal usar: de dedos, pedales asincopados, rítmicos, medio pedales, una 
corda,…Tras el estudio llevado a cabo se puede afirmar que este corpus de canción 
requiere del pianista el mismo modus operandi que en el género del lied (Moore, 1984): 
capacidad de escucha para controlar el balance del ensemble y poder adaptarse al 
cantante (fraseo y potencia de voz);  flexibilidad rítmica que permita adaptar su pulso 
interno al de la canción cuando la voz lo requiera; y, por último,  un control del sonido y 
de  la gama de toques que le permita una amplia paleta dinámica y tímbrica para recrear 
atmóferas y ambientes, evocar estados de ánimo o traducir con la música el significado 
de algunas palabras.  
En suma, al cierre de esta Investigación evidenciamos que, dentro la extensa 
obra del maestro Rodrigo, la canción con piano es un cauce de expresión artística y 
personal, un microcosmos compositivo que le permitió  conjugar la verdadera esencia 
de su música con su personalidad de exquisita sensibilidad, gran creatividad e 
imaginación inventiva. A pesar de ser compuestas  en diferentes épocas –la primera en 
1925 y la última en 1987–, al igual que en el resto de su obra no se advierte una 
evolución en el estilo compositivo, muy bien definido desde sus tres primeras canciones 
sobre textos castellanos (Cantiga, 1925; Romance, 1928; y Serranilla, 1928). A nuestro 
parecer, el estreno del  Retablo de Maese Pedro de Manuel de Falla en Valencia el año 
1925 pudo marcar la dirección de estas tres obras, que se erigen  como los ejemplos más 
tempranos del arte liderístico del compositor: una sonoridad antigua de bello lirismo, 
armonía y disonancias no armónicas, guiadas por el sentido de la línea poética. Un 
hacer compositivo que alcanzó la cima artística con las once canciones compuestas 
entre 1934 y 1938, coincidiendo con un  periodo difícil para el compositor y su esposa 
debido a serios problemas económicos. De hecho, se puede afirmar que, previamente a 
su Concierto de Aranjuez (1939), el maestro Rodrigo consigue la universalidad de su 
música (neocasticismo) con este ciclo desde la doble vertiente ‘lirismo/traca’ tan 
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consustancial a su estilo (Fernández-Cid, 1973): mientras, en Cántico de la esposa, 
Coplas del pastor enamorado y Soneto  se  conjuntan  sobriedad y  ternura, en  “Esta 
niña se lleva la flor” y Estribillo se  combinan  ‘locura’ y  virtuosismo vocal.  Al 
margen de esta ‘sonoridad rodriguera’, entre 1934 y 1938 cabe reseñar cuatro canciones 
basadas en poetas modernos que se erigen también como verdaderos modelos de lied 
hispano: Barcarola en la línea de un lied romántico, Fino cristal y Canción del cucú de 
estética vanguardista, y Canción del Telaudí dentro de un nacionalismo de ‘aroma’ 
valenciano’.  
Si bien es cierto que  la sonoridad arcaica caracteriza al lied de Joaquín 
Rodrigo, concluida nuesta Investigación podemos afirmar que la estética de su corpus 
de canción con piano se reparte por igual entre el neocasticismo (35%), y el  
vanguardismo (34%), seguido del  carácter nacionalista (22%)  y la canción ligera (9%). 
A este respecto, cabe señalar que, a excepción del ciclo de  Doce canciones españolas 
(1951), compuesto por encargo del Instituto de Musicología de Barcelona, Joaquín 
Rodrigo se aleja del modelo de “erudición folklorista” iniciado por Manuel de Falla en 
sus Siete canciones populares (1914) donde se parte de la esencia popular “con el 
máximo respeto para la melodía” (Iglesias, 1999, p. 203). Como nuestro compositor 
señaló, él prefería elaborar sus propios temas, o bien, como en  el caso de Cuatro 
madrigales amatorios (1947) y Cuatro canciones sefardíes (1965), dos ciclos basados 
en  melodías de Cancioneros del s. XVI, tratar los temas libremente como si fueran 
propios, a partir de la “pura inspiración personal” (Vayá, 1977, pp.202-203). Aunque  se 
puede concluir que no existe una  evolución estilística en el arte liderístico de Joaquín 
Rodrigo, el estudio realizado nos lleva a establecer dos  períodos estéticos que se 
corresponden con la primera  y segunda mitad del siglo XX. 
La primera etapa, que transcurre desde su primera canción Cantiga de 1925 a 
la composición del Romance del Comendador de Ocaña  de 1947, se caracteriza por 
una sonoridad antigua que viene dada por una estética que el compositor denominó 
neocasticismo, una tendencia que supuso revestir  elementos tomados  del pasado culto 
y popular musical español de los siglos XVI y XVII de nuevos ropajes armónicos y 
colores tímbricos, en muchos casos, heredados del impresionismo. Esta ‘sonoridad 
arcaica’ tan consustancial a la canción de concierto de Joaquín Rodrigo se debe a una 
serie de procedimientos y recursos compositivos muy concretos.En primer lugar, a 
través de melodías que pueden trasladarnos a la época de las  líricas castellanas del XV 
y XVI, dulces y modales, o bien, recrearnos  las canciones dieciochescas de claro 
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diatonismo y regularidad métrica. Seguidamente, mediante la recreación de la vihuela 
que vemos reflejada en acompañamientos de carácter guitarrístico, donde son frecuentes 
los acordes rasgueados, así como las texturas homorrítmicas que, en ocasiones, pueden 
doblar a la melodía. Por último, en un  tratamiento de la armonía que busca evocar 
épocas pasadas a través de recursos como el empleo de la neomodalidad, las series de 5ª 
paralelas, las cadencias con 3ª picarda, y los adornos, en especial, la acciaccatura 
scarlattiana. No obstante,  Joaquín Rodrigo  muestra un lenguaje compositivo  moderno 
en  el uso de  la tonalidad expandida donde son usuales  los acordes no funcionales con 
notas de sustitución y añadidas, así como en el empleo de las cadencias sin sensible,  las 
texturas estratificadas, el uso de la disonancia colorista, y la recreación de atmósferas y 
ambientes sonoros en el piano. Significativamente, después de alcanzar la cima de su 
estilo compositivo con las canciones compuestas entre 1934 y 1938, el compositor no 
volvió a cultivar la canción de concierto hasta 1946, en especial con  acompañamiento 
orquestal. A excepción de su conocido ciclo de Cuatro madrigales amatorios (1947) 
para soprano y piano, toda su producción es para voz y orquesta: Quatre cançons en 
llengua catalana (1946), Tríptico de Mosén Pinto (1946), Romance del Comendador de 
Ocaña (1947) y Ausencias de Dulcinea (1948), que, junto a Cántico de la esposa 
(1934), es considerada por todos los autores como su mejor obra.  
La segunda etapa, que se extiende desde 1950 a 1987, año en el que compone 
sus  últimas canciones basadas en poemas de Fina Calderón, se caracteriza por el  
abandono de la sonoridad arcaica y una vuelta al estilo compositivo de sus obras de 
juventud y período parisino. En efecto, durante la segunda mitad del siglo XX Joaquín 
Rodrigo solo compone cuatro canciones con piano de  sabor arcaico: Romancillo 
(1950), Pastorcico Santo (1952), La espera (1952) y Cantaban los niños (1971). No 
obstante, el maestro continuó cultivando la estética neocasticista  en la canción de 
concierto con orquesta: Triste estaba el rey David (1950), Música para un códice 
salmantino (1953), Cantos de amor y de guerra (1968), Liricas castellanas (1971), y 
Cántico de San Francisco de Asís (1982). Se puede concluir que la producción para voz 
y piano de este periodo se reparte entre una estética vanguardista de  influencia 
impresionista y neoclásica, y un nacionalismo universal. En líneas generales, la canción 
de concierto de esta segunda etapa se caracteriza por un lenguaje compositivo moderno 
donde se observan distintos “neologismos armónicos” como por ejemplo: tonalidad 
expandida (Dos poemas de Juan Ramón Jiménez), hexatonía (La Grotte), bitonalidad 
(Canción del Cupey), atonalidad (Quedito) y neomodalismo (Con Antonio Machado). 
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Del mismo modo, cabe subrayar  el tratamiento de la textura a dos líneas (voz y mano 
derecha del piano) de Dos poemas de Juan Ramón Jiménez, y la de una voz de las dos 
canciones sobre poemas de Fina Calderón, donde voz y piano se alternan en el mismo 
registro constituyendo una única melodía (monodia). Por otra parte, cabe reseñar  un 
grupo amplio de canciones de ‘aroma’ nacionalista: ¡Un home, San Antonio! (1951) en 
gallego, Doce canciones españolas (1951) sobre folklore castellano y extremeño, los 
villancicos Coplillas de Belén y  Aire y donaire (1952), el ciclo de Cuatro canciones 
sefardíes (1965) sobre textos anónimos, y las tres últimas canciones del  ciclo Con 
Antonio Machado (1971), basadas en poemas de carácter popular. En ellas se confirma 
la apreciación de León Tello (1980): “Rodrigo recoge el elemento popular y le confiere 
esteticidad: la canción folklórica se ha convertido en lied original” (p. 98). 
Todo lo anteriormente expuesto sirve para corroborar  la hipótesis de la que 
partimos: la canción con piano de Joaquín Rodrigo constituye un modelo representativo 
de lied hispano tanto por la importancia de sus textos poéticos como por un ‘hacer 
compositivo’ único y peculiar en el ámbito de la creación musical española de la Edad 
de Plata, basado en la sencillez, el refinamiento y un gran potencial melódico. Un 
corpus amplio y variado que auna la mejor lírica de los siglos XVI y  XVII y XX, con 
un lenguaje compositivo moderno influenciado por el impresionismo de Debussy en la 
recreación de atmósferas, y, también,  por el neoclasicismo de Stravisnky y Manuel de 
Falla en lo relativo a forma, ritmo, claridad de líneas y timbre.  Dada la relevancia de 
esta producción, consideramos fundamental la posibilidad de completar esta 
investigación a partir del estudio de los manuscritos y ediciones de las canciones para 
subsanar  los posibles errores debidos al complejo proceso creativo de la música del 
maestro Rodrigo. Pues hay que tener en cuenta que primero componía en sistema 
Braille, después  dictaba nota a nota a un copista profesional, y luego corregía la copia 
con su esposa Victoria Kamhi antes de mandarlo a la imprenta. De la misma manera,  
creemos necesario continuar este estudio poético-musical en su producción para voz y 
orquesta, y a capella  que se detalla a continuación:  
VOZ Y ORQUESTA 
Quatre cançons en llengua catalana (1935)  
Tríptic de Mossèn Cinto (1935)  
Ausencias de Dulcinea (1948)  
Retablo de Navidad (1952)  
Música para un códice salmantino (1953)  
La Azucena de Quito (1960)  
Cánticos nupciales (1963)  
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Rosaliana (1965)  
Himnos de los neófitos de Qumrán (1965-74)  
Cantos de amor y de guerra (1968)  
Líricas castellanas (1980)  
Cántico de San Francisco de Asís (1982) 
MÚSICA CORAL A CAPELLA 
Jo tinc un burro (1933)  
Tres canciones sefardíes del siglo XV (1950)  
A la clavelina (1952)  
A la chiribirivuela (1952)  
 
En cuanto a las implicaciones educativas y transferencia de conocimiento, 
creemos que esta Investigación  abre horizontes en la sistematización del análisis  de la 
canción de concierto española al plantear un modelo analítico  en el que se conjuga: por 
un lado,  el análisis de estilo (LaRue, 1989), lo que supone   el conocimiento minucioso 
de su acto de composición, situándolo en el contexto global de la creación y en su 
marco histórico, a fin de conocer al detalle sus intenciones creativas; por otro lado, el 
análisis de la canción planteado por  Stein&Spillman (1996)  y  Kimball (2006)  que 
tienen en cuenta  que el material musical y expresivo  puede ser tratado de diferente 
manera en función del contenido poético. En el caso de  la canción de concierto 
española, un repertorio de gran variedad estilística, que  abarca multitud de formas,  así 
como de épocas,  geografías, lenguas y géneros (dramático,  religioso y popular), no hay 
duda de que  el estudio del estilo  ha de partir  no sólo  del entendimiento del texto, sino, 
también, de la determinación de parámetros estéticos muy diversos, además de otros 
geográficos y temporales. En este sentido, la Invetigación llevada a cabo aporta nuevas 
pautas de conocimiento al definir las posibles categorías de análisis a partir de las cuales  
es posible determinar un  estilo determinado que puede llevarnos a un compositor, una 
cultura, una era histórica, o bien, características nacionalistas. 
 Asímismo, el estudio poético-musical realizado supone una aportación 
importante al campo educativo, ya que puede ayudar a construir y proyectar la  
interpretación de la canción con piano de Joaquín Rodrigo. Y es que, como  se ha 
argumentado en el capítulo de Metodología, la interpretación se  lleva a cabo desde dos 
planos: el  del texto o partitura y  el de la explicación personal del texto. El intérprete 
necesita de una representación de la música como punto de referencia a partir de la cual 
decidir qué aspectos va a destacar o a discriminar para comunicar la música de manera 
coherente y convincente. A este respecto,  el presente trabajo de investigación aporta  
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claves históricas, poéticas, musicales y estilísticas imprescindibles para  una mejor 
recepción y compresión de este corpus de obras, así como para la toma de decisiones 
que llevarán, posteriormente, a una fiel interpretación de este repertorio. De hecho, este 
estudio poético-musical está diseñado con una intención didáctica, es decir, para ser 
utilizado en un futuro como un material educativo que pueda apoyar el desarrollo de los 
procesos de aprendizaje y de enseñanza de la interpretación musical en su vertiente 
artístico-creativa, es decir, en la búsqueda del ‘tono de voz emocional’ (Boris Berman, 
2010) adecuado para la obra que se interpreta, según el compositor, estilo o época a la 
que pertenezca la composición (estilo interpretativo), percibiendo y conectando, a su 
vez, con el contenido emocional que la partitura desprende.  
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Ejemplo 48. Pastorcico Santo, cc.1 al 8 317 
Ejemplo 49. Coplillas de Belén, cc.4 al 11 319 
Ejemplo 50. Aire y Donaire, cc.1 al 7 320 
Ejemplo 51. Aire y Donaire, cc.7 al 11 320 
Ejemplo 52. Aire y Donaire, cc.12 al 19 321 
Ejemplo 53. La espera, cc.1 al 11 322 
Ejemplo 54. Verde verderol, cc.1 al 5 330 
Ejemplo 55. Pájaro del agua, cc.1 al 5 330 
Ejemplo 56. Verde verderol, cc.15 al 20 331 
Ejemplo 57. Pájaro del agua, cc.15 al 18 331 
Ejemplo 58. La grotte, cc. 1 al 7 336 
Ejemplo 59. Respóndenos, cc.1 al 5 343 
Ejemplo 60. Una pastora yo amí, cc.1 al 7                 344 
Ejemplo 61. Nani, nani, cc.3 al 8                344 
Ejemplo 62. Morena me llaman, cc.1 al 8   345 
Ejemplo 63. Sobre el cupey, cc.1 al 7 348 
Ejemplo 64. Con Antonio Machado nº1, cc.1 al 10 356 
Ejemplo 65. Con Antonio Machado nº3, cc.1 al 6 361 
Ejemplo 66. Con Antonio Machado nº5, cc.1 al 7 366 
Ejemplo 67. Con Antonio Machado nº6, cc.1 al 12 369 
Ejemplo 68. Con Antonio Machado nº7, cc.1 al 10 372 
Ejemplo 69. Con Antonio Machado nº8, cc.1 al 17 375 
Ejemplo 70.Con Antonio Machado nº9, cc.11 al 16 378 
Ejemplo 71. Quedito,  cc.1 al 17 386 
Ejemplo 72. Corderito blanco,  cc.1 al 12 387 
Ejemplo 73. Árbol, cc.6 al 15 391 
Ejemplo 74. ¿Por qué te llamaré?, cc.1 al 17   391 
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TABLA 4.1. LAS CANCIONES DENTRO DE SU OBRA 
VALENCIA	(1922/1926)	 
 
AÑO CANCIONES PIANO ORQUESTA CÁMARA GUITARRA 
1922 -Soliloquio (inédita) -Homenaje a un viejo 
clavicordio de una Suite 
(inédita) 
   
1923 -Ave María (soprano y 
armonio; inédita) 
-Lied (inédita) 
-Suite 
-Juglares (4 manos) 
-Berceuse de otoño 
-CanÇoneta (violín y orq.) 
-Juglares (orq.) 
-Dos esbozos, op.1  
(violín y piano) 
-Canción de la noche 
(violín y piano) 
 
1924   -Cinco piezas infantiles 
(orq.) 
 
  
1925 -Cantiga -Canción y danza 
- Cinco piezas infantiles 
 (2 pianos) 
   
1926  -Preludio al gallo mañanero 
-Zarabanda lejana 
-Pastoral 
-Bagatela  
-Zarabanda lejana (orq. 
Cuerdas) 
 Zarabanda lejana 
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PARÍS	(1927/1933) 
 
AÑO CANCIONES 
 
PIANO ORQUESTA CÁMARA GUITARRA OTROS 
1927  -Gran marcha politónica  
(4 manos. Inédita) 
    
1928 
 
 
-Romance de la 
Infantina de Francia 
-Serranilla 
-Berceuse de primavera 
-Deux berceuse  
 
-Preludio para un poema a 
la Alhambra (orq.) 
   
1929  -Air de ballet sur le nom 
d’une jeune fille 
-Tres viejos aires de 
danza(orq. de cuerdas) 
-Dos minuaturas andaluzas 
(orq. de cuerdas) 
-Siciliana 
 (chelo y piano) 
 
 
 
1930   -Zarabanda lejana y 
villancico (orq. cuerdas) 
   
1931  -Serenata española 
 
    
1932 -Jo tinc un burro 
 (coro mixto) 
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AÑOS DIFÍCILES (1933/1939)  
 
AÑO CANCIONES 
 
PIANO ORQUESTA CÁMARA GUITARRA OTROS 
1933     -Toccata  
1934 -Barcarola 
-Cántico de la esposa 
-Esta niña se lleva la flor
-Estribillo 
-Soneto 
- CanÇon telaudí 
 
 
-Per la flor del lliri blau  
(poema sinfónico) 
   
1935 -Coplas del pastor 
enamorado 
-Canticel/Trovadoresca 
- Fino cristal 
-Sonada del adiós     
1936   -Miedo (música incidental)     
1937 -Canción del cucú 
 
     
1938 - Canción del grumete -Cinco piezas del s. XVI 
-Cuatro piezas para piano 
 -La vida es sueño (música 
incidental) 
 -En los trigales  
1939 -Chiméres 
-La chanson de ma vie 
 -Homenaje a la Tempranica  
(orquesta) 
-Concierto de Aranjuez 
(guitarra y orquesta) 
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MADRID:	DÉCADA	DE	LOS	CUARENTA 
 
AÑO CANCIONES 
 
PIANO ORQUESTA CÁMARA GUITARRA OTROS 
1941  -Tres danzas de 
España 
-Gran Marcha de los 
Subsecretarios(4 m.) 
    
1942   
 
- Concierto heroico 
 (piano y orquesta) 
 -Tiento  
antiguo 
 
1943  
 
 -Concierto de estío 
(violín y orquesta) 
-Rumania  
(violín y piano) 
  
1944   -El beso de la bella 
durmiente  
(música incidental) 
  -Capriccio 
(violín solo) 
1945  -A l'ombre de Torre 
Bermeja 
 -Dos piezas 
caballerescas 
(conjunto de chelos) 
  
1946 -Quatre cançons en llengua catalana 
(soprano y orquesta) 
-Tríptico de Mosén Pinto (soprano 
y orquesta) 
-Crepúsculo sobre el 
Guadalquivir 
-El Duende azul 
(opereta) 
 
   
1947 -Cuatro madrigales amatorios 
-Romance del Comendador de 
Ocaña (soprano y piano; soprano y 
orquesta) 
  
 
   
1948 -Ausencias de Dulcinea 
(bajo y cuatro sopranos) 
-El Álbun de Cecilia 
 
    
1949   -Concierto in modo 
galante(chelo y orq.) 
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MADRID:	DÉCADA	DE	LOS	CINCUENTA 
 
AÑO CANCIONES 
 
PIANO ORQUESTA CÁMARA GUITARRA OTROS 
1950 -Romancillo 
-Triste estaba el rey David 
(coro mixto) 
-El vendedor de 
chanquetes 
    
 
1951 -Primavera 
-¡Un homme, San Antonio! 
-Doce canciones españolas 
-Tres canciones españolas 
(voz y guitarra) 
-Tres canciones sefardíes del 
s. XV (coro mixto) 
- Himno para San Abdón y 
San Pedro (coro y órgano; 
inédito) 
-Seguidillas del diablo 
-Barquitos de Cádiz 
-Sonatas de Castilla 
-El desdén con el desdén  
(música incidental) 
 
   
1952 -Cuatro villancicos 
-Retablo de Navidad 
(soprano, bajo, coro y orq.) 
-Crepúsculo sobre el 
Gaudalquivir 
-Cuatro estampas 
andaluzas 
-Sor Intrépida 
(música para cine) 
   
1953 -Música para un códice 
salmantino (bajo, coro mixto y 
11 instrumentos) 
 -Soleriana (ballet) 
-La guerra de Dios (música para 
cine) 
   
1954   -Concierto serenata (arpa y 
orquesta) 
-Fantasía para un gentilhombre 
(guitarra y pequeña orquesta) 
-La destrucción de Sagunto 
(música incidental) 
 -Bajando de la 
meseta 
-Tres piezas 
españolas 
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 MADRID:	DÉCADA	DE	LOS	CINCUENTA 
 
AÑO CANCIONES 
 
PIANO ORQUESTA CÁMARA GUITARRA OTROS 
1955 -Romance de Durandarte 
(voz y guitarra) 
 -Pavana real (ballet) 
- Cyrano de Bergerac  
(música incidental) 
   
 
1956   -Juana y los caldederos 
(ballet) 
-Edipo Rey (mús. cine) 
-Tiestes (música incidental) 
-El hereje (música incidental) 
-Aldeas de España 
(armónica de boca 
y piano) 
-Entre olivares  
1957 -Himno a la Virgen del 
Castillo de Cullera (coro y 
orq) 
 -Música para un jardín (música 
para cine) 
 -Junto al 
Generalife 
 
1958 -Folías canarias 
(Voz y guitarra) 
 
 
-Medea (música incidental)    
1959     -Tonadilla  
(dos guitarras)  
-Sonata giocosa 
 
-Impromptu 
(arpa) 
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MADRID:	DÉCADA	DE	LOS	SESENTA 
 
AÑO CANCIONES 
 
PIANO ORQUESTA CÁMARA GUITARRA OTROS 
1960 -Dos poemas de Juan 
Ramón Jiménez 
- Séis Arias del hijo 
fingido 
 -El hijo fingido 
(comedia lírica/zarzuela) 
- La azucena e quito 
(ópera oratorio) 
-Aria antigua (flauta  y 
piano) 
 
-En tierras de 
Jerez 
 
-Moto perpetuo 
(bandoneón) 
 
1962 -La grotte  
 
 -La bella durmiente 
(ballet) 
 -Invocación y 
danza 
-Estudiantina 
(rondalla)  
1963 -Cánticos nupciales  
(tres sopranos y org.) 
 -Sones en la giralda 
(arpa y orquesta) 
 -Tres pequeñas 
piezas 
 
1965 -Sobre el cupey 
-Cuatro canciones 
sefardíes 
-Rosaliana (soprano y 
orquesta) 
     
1966   -Dos danzas españolas 
(castañueas y orq.) 
-Concierto Madrigal 
(dos guitarras y orq.) 
-Sonata pimpante 
(violín y piano) 
-Adagio para inst. de 
viento) 
 - Adagio para 
instrumentos de 
viento 
1967  
 
 -Concierto andaluz  
(cuatro guitarras y orq.) 
   
1968 -Cantos de amor y guerra 
(soprano y orq.) 
     
1969     -Sonata a la 
española 
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MADRID:	DÉCADA	DE	LOS	SETENTA 
 
AÑO CANCIONES 
 
PIANO ORQUESTA CÁMARA GUITARRA OTROS 
1971 -Con Antonio Machado 
 
   -Elogio de la 
guitarra 
 
1972  -Danza de la 
amapola 
  -Pájaros de 
Primavera 
 
1973 -Dos canciones para 
cantar a los niños 
 
     
1974 -Himno de los neófitos 
de Qumrám (3 sopranos, 
coro masculino y orq.) 
-     
1975  -Atardecer 
 (4 manos) 
-Sónnica, la cortesana 
(música incidental) 
  -Pasodoble para 
Paco Alcalde 
(orq. vientos) 
1976   -A la busca del más allá 
(poema sinfónico) 
   
1977  -Sonatina para 
dos muñecas (4 
manos) 
 -Sonata a la breve 
(chelo y piano) 
-Dos preludios  
1978   -Concierto pastoral 
(flauta y piano) 
 -Tríptico  
1979  
 
 
 
 
 
 
   -Como una 
fantasía (chelo) 
-Preludio y 
Ritornello (clave) 
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MADRID:	DÉCADA	DE	LOS	OCHENTA 
 
AÑO CANCIONES 
 
PIANO ORQUESTA CÁMARA GUITARRA OTROS 
1980 -Líricas castellanas 
(canto, flauta de pico, 
corneta de madera y 
vihuela de mano) 
 
 
 
    
1981  -Tres 
evocaciones  
 
-Concierto como un 
Divertimento 
(chelo y orquesta) 
 -Un tiempo fue 
itálica famosa 
 
1982 -Cántico de San 
Francisco de Asís  
(coro mixto y orquesta) 
 -Palillos y Panderetas 
(orq. cámara y timbal) 
-Concierto para una fiesta 
(guitarra y orquesta) 
 
-Set canÇons 
valencianes (violín y 
piano) 
-Serenata al alba del 
día (flauta/violín y 
guitarra) 
  
1987 -Árbol 
-¿Por qué te llamaré? 
-Preludio de 
añoranza 
  -¡Qué buen 
caminito! (pequeña 
fantasía) 
-Ecos de sefarad 
 
1988  
 
-Aranjuez, ma 
pensée 
  -Aranjuez, ma 
pensée 
 
1990   -Rincones de España 
(guitarra y orq.) 
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TABLA 4.2. CONTEXTO HISTÓRICO DE LAS CANCIONES 
  CANCIÓN DEDICATORIA FECHA 
ESTRENO 
LUGAR 
ESTRENO 
CANTANTE 
ESTRENO 
PIANISTA  
ESTRENO 
1 Cantiga  (1925) ninguna 1928 París Alicia Felici Joaquín Rodrigo 
2 Romance de la Infantina (1928) ninguna 1930 París María Cid Joaquín Rodrigo 
3 Serranilla (1928) ninguna 1930 París Delprat- Emerson  Luis Esteban 
4 Barcarola (1934) Pilar Lorengar 1948 Madrid Lola Rodríguez Victoria Kamhi 
5 Canción Teuladí (1934) Carmen Andújar 1934 San 
Sebastián 
Carmen Andújar desconocido 
6 Cántico de la esposa (1934) Victoria Kamhi 1935 París María Cid          Nin- Culmell 
7 Esta niña se lleva la flor (1934) Conchita Supervía 1935 París María Cid       Nin- Culmell  
8 Estribillo (1934) Angeles Ottein 1935 desconocido desconocida desconocido 
9 Soneto (1934) Victoria de los 
Ángeles 
1935 París Josefina Roda desconocido 
10 Canticel/Trovadoresca (1935) Gerardo Diego 1939 Madrid Lola Rodríguez desconocido 
11 Coplas del pastor enamorado (1935) Aurelio Viñas 1936 París María Cid Joaquín Rodrigo 
12 Fino cristal (1935) Conchita Badía 1940 Madrid Lola Rodríguez Alfredo Romero 
13 Canción del cucú (1937) Alicie van 
Walleghem 
1938 París Mildah Polia Joaquín Rodrigo 
14 Canción del grumete (1938) Lola Rodríguez 1941 Madrid Lola Rodríguez desconocido 
15 Cuatro madrigales amatorios (1947)                   
1.¿Con qué  la lavaré?                                 
2. Vos me matásteis                                        
3. ¿De dónde venís amore?                        
4. De los álamos vengo                                                    
 
1. Blanca Mª Seone      
2. Celia Langa                    
3. Mª Angeles Morales                    
4. Carmen Pérez  
1948 Madrid  
1.Blanca Mª Seone               
2.Celia Langa                    
3.Mª Angeles Morales               
4.Carmen Pérez  
 
Joaquín Rodrigo 
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  CANCIÓN DEDICATORIA FECHA 
ESTRENO 
LUGAR 
ESTRENO 
CANTANTE 
ESTRENO 
PIANISTA  
ESTRENO 
16 Romance del Comendador de Ocaña       
(1947) 
Lola Rodríguez 1948 Madrid Lola Rodríguez Orquesta de cámara de 
Madrid 
17 Primavera (1950) Marimí del Pozo 1951 Salamanca Marimí del Pozo Carmen Vigo 
18 Romancillo  (1950) Consuelo Rubio 1950 Madrid Consuelo Rubio Carmen Díez Martín 
19 Doce canciones españolas (1951) Marimí del Pozo 1952 Madrid Marimí del Pozo Victoria Kamhi 
20 ¡Un home, San Antonio!(1951) Antonio Fernádez-Cid  1951 Orense Carmen Pérez Durías Carmen Díez Martín 
21 Cuatro villancicos (1952)                                                 
1.Pastorcico Santo                                       
2. Coplillas de Belén                                     
3. Aire y donaire                                                               
4. La espera 
1.Jack Schermant                  
2. Juan Harguindey                  
3. María Morales                          
4. Montserrat Caballé 
1952 
 
Madrid 
 
Isabel Penagos Victoria Kamhi 
22 Dos poemas de J.R. Jiménez (1960)                                                 
1.Verde verderol                                               
2. Pájaro del agua 
 
1. Teresa Berganza                  
2. Feodora Alemán 
 
1962 
1960 
 
Madrid 
Caracas 
 
Isabel Penagos 
Fedora Alemán 
 
Orq. Manuel de Falla 
Conrado Galzio 
23 La grotte (1962)  Homenaje a Debussy 1962 Burdeos Fedora Alemán Victoria Kamhi 
24 Cuatro canciones sefardíes (1965)                                           
1. Respóndenos                                           
2. Una pastora yo ami                                 
3. Nani, nani                                                    
4. Morena me llaman 
1. Isaac Kamhi                    
2. M.J. Bernadete                 
3.Pilar y Walter Rubin                      
4. Isabel Penagos 
1965 Madrid Fedora Alemán Miguel Zanetti  
25 Sobre el Cupey (1965) Mª Esther Robles desconocido desconocido desconocido desconocido 
26 Con Antonio Machado (1971)                                      Victoria Kamhi 1971     Sevilla María Orán Miguel Zanetti 
27 Dos canciones para cantar a los 
niños (1973) 
"para Pati" 1974 Finlandia Esther Casas desconocido 
28 Árbol  (1987) Fina Calderón 1988 Madrid Ana Higueras Félix Lavilla 
 ¿Por qué te llamaré? (1987) Fina Calderón 1988 Madrid Ana Higueras Félix Lavilla 
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TABLA 4.3. TEXTOS POÉTICOS 
 CANCIÓN SIGLO AUTOR FORMA             
POÉTICA TEMA NATURALEZA 
1 Cantiga XVI Gil Vicente villancico amor cortés mar y valles 
2 Romance de la Infantina XV/XVI Anónimo romance épico histórico ninguno 
3 Serranilla XV Marqués de Santillana serranilla amor cortés locus amoenus 
4 Barcarola XX Victoria Kamhi estrófica amor  romántico mar 
5 Canción Telaudí XIX Teodoro Llorente estrófica naturaleza aves 
6 Cántico de la esposa XVI San Juan de la Cruz lira amor  místico locus amoenus 
7 Esta niña se lleva la flor XVI Fco. De Figueroa romance amor pertrarquista primaveral 
8 Estribillo XVII Polo de medina estrófica amor irónico aves/primaveral 
9 Soneto XVII Juan Bautista de Mesa soneto amor petrarquista locus amoenus 
10 Canticel/ 
Trovadoresca 
XX Josep Carner/               
Gerardo Diego 
estrófica amor cortés mar / primaveral 
11 Coplas del pastor enamorado XVII lope de Vega estrófica amor  místico locus amoenus 
12 Fino cristal XX Carlos Rdguez. Pinto seguidilla nana aves/primaveral/mar 
13 Canción del cucú XX Victoria Kamhi estrófica trascendental aves 
14 Canción del grumete XV/XVI Anónimo romance amor cortés mar  
15 Cuatro madrigales amatorios:                         
1.¿Con qué  la lavaré?                                 
2. Vos me matásteis                                        
3.¿De dónde venís amore?                        
4. De los álamos vengo       
                                                 
XVI Textos anónimos  
1.villancico                    
2.cantiga de amor                        
3.cantiga de amigo     
4.canción 
 
1. honra femenina        
2.amor cortés                    
3.amor y escarnio           
4.amory escarnio 
 
1. ninguno 
2.locus amoenus 
3.ninguno 
4.primaveral 
 16 Romance del Comendador  XVII Lope de Vega romance épico novelesco primaveral 
17 Primavera XX Guillermo Fdez. Shaw estrófica naturaleza primaveral/aves 
18 Romancillo  
 
XV/XVI anónimo romance épico novelesco Primaveral/aves. 
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 CANCIÓN SIGLO AUTOR FORMA             
POÉTICA 
TEMA NATURALEZA 
19 Doce canciones españolas 
1. ¡Viva la novia y el novio!                   
2. De ronda                                                   
3. Una palomita blanca                    
4.Canción de baile con …                  
5. Porque toco el pandero                          
6. Tararán                                                      
7.En las montañas de …                         
8. Estando yo en mi majada                               
9. Adela                                                 
10.En Jerez de la Frontera                            
11.San José y María                                
12. Canción de cuna   
? Textos anónimos 
adaptados por 
Victoria Kamhi 
estrófica 
(todos) 
 
1. festivo 
2. cortejo 
3.naturaleza  
4. cortejo 
5. cortejo 
6.Navidad 
7. amor cortés 
8.festivo 
9.amor 
10.épico novelesco 
11.Navidad 
12.nana 
 
1.ninguno 
2.ninguno 
3. aves 
4.ninguno 
5.ninguno 
6.ninguno 
7.ninguno 
8.ninguno 
9. ninguno 
10. ninguno 
11. ninguno 
12. ninguno 
20 ¡Un home, San Antonio! s. XIX Rosalía de Castro estrófica amor irónico ninguno 
21 Cuatro villancios:                                                 
1.Pastorcico Santo                                       
2. Coplillas de Belén                                     
3. Aire y donaire                                    
4. La espera 
 
1. XVII          
2. XX                 
3. ?                  
4. XX 
                                                   
1. Lope de Vega                     
2. Victoria Kamhi                      
3. Anón. (ada.V. Kamhi )                            
4. Victoria Kamhi 
 
1.villancico                  
2.estrófico                                  
3.estrófica                   
4. estrófico 
 
Navidad 
(todos) 
 
1. alba                  
2.árbol                                    
3.ninguno                                
4. aves 
22 Dos poemas de J. R. Jiménez:                                
1.Verde verderol                                               
2. Pájaro del agua 
XX  Juan Ramón Jiménez  
1. villancico                              
2.  estrófica 
 
1. naturaleza                         
2. naturaleza 
 
aves 
aves 
23 La grotte XX Louis Emié estrófica amor ninguno 
24 Cuatro canciones sefardíes:                         
1. Respóndenos                                           
2. Una pastora yo ami                                 
3. Nani, nani                                                    
4. Morena me llaman 
? Textos anónimos 
adaptados por  
Victoria Kamhi 
 
1.estrófica                              
2.estófica                            
3.estrófica                                
4.estrófica 
 
1.religioso             
2.amor cortés                  
3.nana 
4.amor cortés 
 
ninguno  
(todas) 
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 CANCIÓN SIGLO AUTOR FORMA             
POÉTICA 
TEMA NATURALEZA 
25 Sobre el Cupey XX Luis Hdez. Aquino romance villancico  coquí 
26 Con Antonio Machado:                                      
1.Preludio                                                        
2. Mi corazón te aguarda                            
3. Tu voz y tu mano                                          
4.Mañana de Abril                                             
5. Los sueños                                                        
6.Cantaban los niños                                             
7. ¿Recuerdas?                                                     
8. Fiesta en el prado                                               
9. Abril galán                                                           
10.Canción del Duero 
XX Antonio Machado  
1.Serventesios 
2.Estrófica libre                  
3.Estrófica libre               
4. Estrófica libre                 
5.Estrófica libre           
6.Estrófica libre                   
7.Estrófica libre                  
8. Estrófica                         
9. Estrófica                
10. Estrófica libre 
 
1.amor                          
2.amor                          
3.amor                           
4.juventud vivida      
5.trascendental                      
6.trascendental                     
7.amor                                
8.fiesta popular                     
9. fiesta popular                            
10.amor y escarnio 
 
1.pífano/flores 
1.ninguno 
3.primaveral 
4.primaveral 
5.ninguno 
6.ninguno 
7.naturaleza marchita 
8.primaveral 
9.primaveral 
10.río 
27 Dos canciones para cantar a los 
niños:  
1.Corderito blanco                                                     
2.Quedito     
XVII Textos anónimos 
adaptados por 
Victoria Kamhi 
 
1.villancico                          
2.villancico 
 
1.villancico   
2.villancico 
 
1.ninguno                 
2.ninguno 
28 Árbol XX Fina Calderón estrófica naturaleza árbol 
 ¿Por qué te llamaré? XX Fina Calderón estrófica maternal flor 
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TABLA 4.4. MELODÍA 
 CANCIÓN 
 
ÁMBITO MELODÍA ESTILO MELODÍA 
1 Cantiga Mi3- Fa4 (9ª) silábico 
2 Romance de la Infantina La2-La4 (16ª) silábico 
3 Serranilla Mi3-Fa4 (9ª) silábico 
4 Barcarola Re3-Fa#4 (10ª) silábico 
5 Canción Telaudí Do3-Lab4 (13ª) silábico 
6 Cántico de la esposa Do3-La4n(13ª) silábico 
7 Esta niña se lleva la flor Do#3-Sib4 (14ª) con melismas 
8 Estribillo La3- Mi4 (12ª) con melismas 
9 Soneto Do#3-Mi4 (10ª) silábica 
10 Canticel/Trovadoresca Re3-Mi4 (9ª) silábica 
11 Coplas del pastor enamorado Do#3-La4 (13ª) con melismas 
12 Fino cristal Do3-Fa4 (11ª) silábica 
13 Canción del cucú Si2-Re4 (10ª) silábica  
14 Canción del grumete Mi3-Fa#4 (9ª) silábica  
15 Cuatro madrigales amatorios                  
1.¿Con qué  la lavaré?                                 
2. Vos me matásteis                                        
3. ¿De dónde venís amore?                        
4. De los álamos vengo   
                                                   
 
1.Fa3-Lab4 (10ª)       
2.La3-La4 (8ª)               
3.Fa3-Do5 (12ª)       
4.Fa#3-La4(10ª) 
 
1. silábica                
2. silábica      
3. con melismas 
4. con melismas            
16 Romance del Comendador  Do#3-Re4 (9ª) silábica  
17 Primavera Mi3-Re5 (15ª) con melismas  
18 Romancillo Mi3-La4 (11ª) silábica  
19 Doce canciones españolas                               
1. ¡Viva la novia y el novio!                      
2. De ronda                                            
3. Una palomita blanca                    
4.Canción de baile con pandero                   
5. Porque toco el pandero                          
6. Tararán                                                      
7.En las montañas de Asturias              
8. Estando yo en mi majada                               
9. Adela                                                 
10.En Jerez de la Frontera                            
11.San José y María                                
12. canción de cuna     
                
1.Do3-Reb4(9ª)           
2.Sol3-Mi4(6ª)              
3.Fa3-Mib4(7ª)                 
4.Sol3-Re4(5ª)                     
5.Fa#    -Mib4(7ª)                      
6.Mi3-Si3 (5ª)             
7.Mi3-Mi4 (8ª)                  
8.Mi3-Fa4 (9ª)              
9.Do#3-Mi4 (10ª)         
10.Lab3-Solb4(9ª)      
11.Do3-Do4 (8ª)             
12.Fa3-Do4 (5ª)                         
 
Todas silábicas  
20 ¡Un home, San Antonio! Do3-La4 (14ª) con melismas 
21 Cuatro villancicos:                                      
1.Pastorcico Santo                                       
2. Coplillas de Belén                                     
3. Aire y donaire                                  
4. La espera 
1.Re#3-Re4 (8ª)          
2.Mi3-Mi4 (8ª)     
3.Mi3-Sol#4 (10ª)   
4.Mi3-Lab4 (11ª) 
                          
1.silábica  
2.silábica 
3.silábica  
4.silábica  
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 CANCIÓN 
 
ÁMBITO MELODÍA  ESTILO MELODÍA 
22 Dos poemas de Juan Ramón 
Jiménez:  
1. Verde verderol                                               
2. Pájaro del agua 
 
 
1.Do#3-Re#4 (9ª)   
2.Si2-Fa#4 (12ª) 
 
 
1. con melismas                               
2. con melismas 
23 La grotte 
 
Do#3-Sol4 (12ª) recitativo  
24 Cuatro canciones sefardíes:                         
1. Respóndenos                                           
2. Una pastora yo ami                                 
3. Nani, nani                                                    
4. Morena me llaman 
                         
1.Mi3-Mi4 (8ª)               
2.Re3-Fa4(10ª)           
3.Fa#3-Fa#4 (8ª)             
4.Mi3-Fa#4 (8ª) 
                                                      
1. silábica               
2. silábica                
3. con melismas                  
4. silábica          
25 Sobre le Cupey Re3-Mib4 (9ª) silábica 
26 Con Antonio Machado:                                      
1.Preludio                                                        
2.Mi corazón te aguarda                            
3.Tu voz y tu mano                                          
4.Mañana de Abril                                             
5.Los sueños                                                        
6.Cantaban los niños                                             
7. ¿Recuerdas?                                                     
8.Fiesta en el prado                                    
9.Abril galán                                                           
10.Canción del Duero 
1.Reb3-Reb4 (8ª) 
2.Do3-Fa4 (11ª)  
3.Do#3-Fa#4 (11ª) 
4.Reb3-Sol4 (11ª) 
5.Do3-Fa4   (11ª) 
6.Do#2-Fa#4 (11ª) 
7.Fa#3-Mi4  (7ª) 
8.Mi3-Sol#4 (10ª) 
9.Fa#3-Fa4 (8ª) 
10.Mi#3-Fa#4 (9ª)         
                                      
1.silábica                        
2.silábica                     
3.silábica                       
4.silábica                     
5.silábica                 
6.silábica                    
7.silábica                      
8.silábica                            
9.silábica                               
10.silábica       
27 Dos canciones para cantar a los 
niños                   
1. Corderito blanco                          
2. Quedito 
                            
 
1.Re#3-Mi4(9ª)             
2.Mi3-Fa#4 (9ª) 
                                          
 
1. silábica                
2. con melismas                                                   
28 Árbol Re3-Sol4 (11ª) silábica 
 ¿Por qué te llamaré? Re3-Lab4 (12ª) silábica 
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TABLA 4.5. ARMONÍA 
 CANCIÓN       SINTAXIS 
      TONAL 
VOCABULARIO 
ACÓRDICO 
1 Cantiga neomodalidad verticalidades 
complejas por 3ª 
2 Romance de la Infantina neomodalidad triádico 
3 Serranilla nelomodalidad triádico 
4 Barcarola tonalidad funcional triádico 
5 Canción Telaudí mixto triádico 
6 Cántico de la esposa neomodalidad verticalidades 
complejas por 3ª 
7 Esta niña se lleva la flor tonalidad funcional triádico 
8 Estribillo tonalidad funcional verticalidades 
complejas por 3ª 
9 Soneto elementos bifocales triádico 
10 Canticel/Trovadoresca elementos bifocales triádico 
11 Coplas del pastor enam. mixto triádico 
12 Fino cristal tonalidad funcional triádico 
13 Canción del cucú tonalidad funcional triádico 
14 Canción del grumete mixto    triádico 
15 Cuatro madrigales 
amatorios (1947)                
1. ¿Con qué  la lavaré?                                 
2. Vos me matásteis                           
3. ¿De dónde venís?                           
4. De los álamos vengo                                                    
 
 
1.elementos bifocales 
2.elementos bifocales       
3.tonalidad funcional  
4.tonalidad funcional 
  
 
1. triádico                     
2. Vert. compl. 3ª 
3. triádico  
4. Triádico 
16 Romance del Comendador  tonalidad funcional  vert. comp.  3ª 
17 Primavera tonalidad funcional  vert. comp. no 3ª 
18 Romancillo neomodalismo vert. comp.  3ª 
19 Doce canciones españolas                               
1. ¡Viva la novia y el novio!                   
2. De ronda                                                   
3. Una palomita blanca                    
4.Canción de baile con pander              
5. Porque toco el pandero                          
6. Tararán                                
7.En las montañas de Asturias                         
8. Estando yo en mi majada                               
9. Adela                                                 
10.En Jerez de la Frontera                            
11.San José y María                                
12. canción de cuna                     
1. tonalidad funcional   
2. tonalidad funcional  
3. tonalidad funcional  
       4. neomodalidad                         
5. tonalidad funcional  
6. pentatónica 
7. tonalidad funcional  
8. tonalidad funcional  
9. tonalidad funcional  
10. tonalidad funcional  
11. tonalidad funcional               
12. tonalidad funcional  
                         
Triádico 
(todas las 
canciones) 
20 ¡Un home, San Antonio! tonalidad funcional triádico 
21 Cuatro villancicos:                                                 
1.Pastorcico Santo                                       
2. Coplillas de Belén                                     
3. Aire y donaire                                  
4. La espera 
1. nelomodalismo 
2. tonalidad funcional 
3. elementos bifocales 
4.tonalidad funcional 
 
1 .triádico 
2. triádico 
3. triádico 
4. triádico 
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 CANCIÓN SINTAXIS  
TONAL 
VOCABULARIO 
ACÓRDICO 
22 Dos poemas de Juan 
Ramón Jiménez:   
1. Verde verderol                    
2. Pájaro del agua 
 
 
1. elementos bifocales                       
2. mixto 
 
 
1.triádico
2.triádico 
23 La grotte  hexatonía  Verticalidades 
complejas no 3ª 
24 Cuatro canciones 
sefardíes:                         
1. Respóndenos                                           
2. Una pastora yo ami                                 
3. Nani, nani                                                    
4. Morena me llaman 
 
 
1. nelomodalidad       
2. neomodalidad      
3. tonalidad funcional  
4. tonalidad funcional 
 
 
1. triádico  
2. triádico                    
3. triádico                   
4. Triádico  
25 Sobre le Cupey bitonalidad Verticalidades 
complejas por 3ª 
26 Con Antonio Machado:                                      
1.Preludio                                                        
2. Mi corazón te aguarda                            
3. Tu voz y tu mano                                          
4.Mañana de Abril                                             
5. Los sueños                            
6.Cantaban los niños                                             
7.¿Recuerdas?                                                     
8. Fiesta en el prado                                               
9. Abril galán                                                           
10.Canción del Duero 
    
1.neomodalismo           
2. tonalidad funcional             
3. tonalidad funcional     
4. tonalidad funcional 
5. elementos bifocales      
6. elementos bifocales         
7. neomodalismo              
8. neomodalismo   
9. tonalidad funcional             
10. tonalidad funcional          
                                    
1. triádico                   
2. vert. compl. 3ª                      
3. triádico                  
4.vert. comp no 3ª                
5. triádico                             
6. triádico                          
7. triádico                         
8. triádico                        
9. triádico                           
10. triádico                                                          
27  Dos canciones para 
cantar a los niños    
1. Corderito blanco                    
2. Quedito 
 
                               
 
1. elementos bifocales 
 2. atonalidad 
                            
 
1. vert. compl. 3ª 
2. triádico 
28  Árbol neomodalidad   triádico 
 ¿Por qué te llamaré? tonalidad funcional   triádico 
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TABLA 4.6. RITMO/TEMPO 
 CANCIÓN  CAMBIOS  DE    
      COMPÁS 
CAMBIOS DE 
TEMPO 
COMBINACIONE 
RÍTMICO-MÉTRICAS 
1 Cantiga sí sí ostinato rítmico 
2 Romance de la Infantina sí sí polirritmia 
3 Serranilla no no homorritmia  
4 Barcarola no no ostinato rítmico 
5 Canción Telaudí no sí ostinato rítmico 
6 Cántico de la esposa no no polirritmia 
7 Esta niña se lleva la flor no no ostinato rítmico 
8 Estribillo no no ostinato rítmico 
9 Soneto no no homorritmia  
10 Canticel/Trovadoresca no no homorritmia  
11 Coplas del pastor enamorado no no ostinato rítmico           
12 Fino cristal no no ninguna 
13 Canción del cucú no no isometría 
14 Canción del grumete no no homorritmia  
15 Cuatro madrigales amatorios         
1.¿Con qué  la lavaré?                                 
2. Vos me matásteis                                        
3. ¿De dónde venís amore?                      
4. De los álamos vengo                                                    
 
1. no                 
2. no              
3.no                 
4. no 
 
1. no                
2. no             
3. no                
4. no 
 
1. ninguna                            
2. ninguna                           
3. polirritmia                                      
4. ostinato rítmico 
16 Romance del Comendador de 
Ocaña 
sí   sí ninguna  
17 Primavera sí   no ninguna 
18 Romancillo no no homorritmia  
19 Doce canciones españolas                               
1. ¡Viva la novia y el novio!                                  
2. De ronda                                                   
3. Una palomita blanca                    
4.Canción de baile con pander              
5. Porque toco el pandero                          
6. Tararán                                                      
7.En las montañas de Asturias                         
8. Estando yo en mi majada                               
9. Adela                                                 
10.En Jerez de la Frontera                            
11.San José y María                                
12. Canción de cuna                    
no no ostinatos rítmicos 
20 ¡Un home, San Antonio! 
 
si no ostinato rítmico 
21 Cuatro villancicos:                                                 
1.Pastorcico Santo                                       
2. Coplillas de Belén                                     
3. Aire y donaire                                  
4. La espera 
                    
1. no             
2. no               
3. no                
4. no 
                   
  1. no             
2. no            
3. no                
4. no               
                           
1. ostinato rítmico            
2. ostinato rítmico         
3. ostinato rítmico             
4. ninguna       
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 CANCIÓN  CAMBIOS   DE 
COMPÁS 
 CAMBIOS DE  
TEMPO 
COMBINACIONES 
RÍTMICO-MÉTRICAS 
22 Dos poemas de Juan Ramón 
Jiménez:  
1. Verde verderol                                               
2. Pájaro del agua 
 
 
1. no            
2. no              
 
 
1. sí                 
2. sí              
 
 
polimetría 
polimetría 
23 La grotte 
 
 sí  no  ostinato rítmico 
24 Cuatro canciones sefardíes:                         
1. Respóndenos                                           
2. Una pastora yo ami                                 
3. Nani, nani                                                    
4. Morena me llaman 
 
                       
1. no              
2. no            
3. no                
4. no 
                      
1. no                    
2. no             
3. no                
4. no 
                         
1. isometría               
2. isometría                            
3. isometría        
     4. ostinato rít. 
25 Sobre le Cupey no no ostinato rítmico 
26 Con Antonio Machado:                                      
1.Preludio                                                        
2. Mi corazón te aguarda                            
3. Tu voz y tu mano                                          
4.Mañana de Abril                                             
5. Los sueños                                                        
6.Cantaban los niños                                             
7.¿Recuerdas?                                                     
8.Fiesta en el prado                                               
9. Abril galán                                                           
10.Canción del Duero 
 
                  
1.sí                  
2. no            
3. no                
4. sí              
5.no              
6. no                    
7. no                 
8.no            
9. no          
10. no 
                         
1. no                    
2. no               
3. no                
4. sí                    
5. no                  
6. no                    
7. no               
8.no                
9. no                
10. no 
 
1. ninguna                       
2. ninguna                        
3. ostinato rítm.              
4. ninguna                  
5. ostinato rítm.        
6. ostinato rítm.              
7. ostinato rítm.               
8. ostinato rítm.     
9. ostinato rítm.         
10. hemiola 
27 Dos canciones para cantar a 
los niños                  
1. Corderito blanco                         
2. Quedito 
 
 
1. no               
2. no              
 
 
1. no             
2. sí              
 
 
1. ninguna    
     2.polimetría            
28 Árbol no no ostinato rítmico 
 ¿Por qué te llamaré? no no ninguna 
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 TABLA 4.7.   ANÁLISIS    ACOMPAÑAMIENTO 
 CANCIÓN TEXTURA SOLOS SEMIOSIS 
1 Cantiga rítmico-armón. ritornello recrea ambientes      
2 Romance de la Infantina rítmico-armón. ninguno varios 
3 Serranilla rítmico-armón. ninguno recrea ambientes  
4 Barcarola melodía 
acompañda 
 
preludio,   
interludio y 
posludio 
cambios de pathos  
5 Canción del teuladí rítmico-armón. ninguno cambios de pathos 
6 Cántico de la esposa rítmico-armón. ninguno varios                
7 Esta niña se lleva la flor rítmico-armón. ninguno ninguno 
8 Estribillo variada ninguno text-painting 
9 Soneto polifónica ritornelo text-painting 
10 Canticel/Trovadoresca polifónica  ritornello ninguno 
11 Coplas del pastor enamorado rítmico-armón. ninguno varios              
12 Fino cristal variada ritornello text-painting 
13 Canción del cucú variada Introduc. 
/coda 
varios 
14 Canción del grumete homofónica  ritornello ninguno 
15 Cuatro madrigales amatorios  
1. ¿Con qué  la lavaré?                                 
2. Vos me matásteis                                        
3. ¿De dónde venís…?                        
4. De los álamos vengo                                                    
 
 
1.polifónica                    
2.polifónica 
3.rítmico-armón.
4.rítmico-armón. 
 
 
1. ninguno           
2. ninguno                  
3. ritornello                
4. ritornello 
 
 
1. ninguno 
2. text-painting 
3. ninguno 
4. ninguno              
16 Romance del Comendador 
de Ocaña 
 rítmico-armón.  ninguno  varios 
17 Primavera  variada  ritornello  text-painting 
18 Romancillo rítmico- 
armónico 
preludio e 
interludio 
varios 
19 Doce canciones españolas                               
1. ¡Viva la novia y el novio!                      
2. De ronda                                                   
3. Una palomita blanca                    
4.Canción de baile con…                           
5. Porque toco el pandero                          
6. Tararán                                                      
7.En las montañas de …                           
8. Estando yo en mi majada                               
9. Adela                                                 
10.En Jerez de la Frontera                            
11.San José y María                    
12. Canción de cuna                     
Todas :
Soporte 
rítmico-
armónico  
 
1. ninguno 
2. ninguno 
3. ninguno 
4. ninguno 
5. ninguno 
6. ninguno 
7. preludio  
8. ninguno                
9. Prel. y Posl.                         
10. preludio         
11. posludio                
12. posludio              
 
1. ninguno 
2. ninguno 
3. variado 
4. ninguno 
5. ninguno 
6. ninguno 
7. ninguno 
8. cambios de pathos               
9. cambios de pathos                        
10.cambios de pathos               
11.cambios de pathos               
12. ninguno               
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 CANCIÓN TEXTURA SOLOS SEMIOSIS 
20 ¡Un home, San Antonio! variada preludio  varios 
21 Cuatro villancicos:                                                 
1.Pastorcico Santo                                       
2. Coplillas de Belén                                     
3. Aire y donaire                                  
4. La espera 
 
1. poligónica                 
2. rít.-armón. 
3. rít.-armón. 
4.polifónica           
                             
1.ninguno 
2.ritornello 
3.ninguno 
4.ninguno 
 
1. recrea ambientes           2. 
text- painting                  3. 
ninguno                                   
4. text- painting 
22 Dos poemas de Juan Ramón 
Jiménez:  
 1. Verde verderol                          
2. Pájaro del agua 
 
   
 
1. monodía 
2. monodía 
 
 
1. ninguno 
2. ninguno 
 
 
1. text-painting 
2. text-painting 
23 La grotte rítmico- armón.  introducción   recrea ambientes 
24 Cuatro canciones sefardíes:                         
1. Respóndenos                                           
2. Una pastora yo ami                                 
3. Nani, nani                                                    
4. Morena me llaman 
 
                                             
1. rítm.-armón.                           
2. melodía aco.               
3. melodía aco.             
4. homofónica 
                                       
 
1. ninguno                       
2.ninguno                    
3. ritornello                 
4. ninguno 
 
                                       
1. ninguno                                
2. ninguno                           
3. ninguno                     
4. ninguno 
25 Sobre le Cupey rítmico- armón. ninguno ninguno 
26 Con Antonio Machado:                                 
1.Preludio                                                        
2. Mi corazón te aguarda                            
3. Tu voz y tu mano                                          
4.Mañana de Abril                                             
5. Los sueños                                                        
6.Cantaban los niños                                             
7. ¿Recuerdas?                                                     
8. Fiesta en el prado                                            
9. Abril galán                                                           
10.Canción del Duero 
                                              
1. acórdica                            
2. acórdica                          
3. melodía ac.             
4. rítmico-arm. 
5. melodía ac.               
6. rítmico/arm.                     
7. rítmico/arm.                     
8. rítmico/arm.                                         
9. rítmico/arm.                                                        
10. rítmico/arm.     
                                  
1. preludio                     
2. ninguno                            
3. ninguno 
4. preludio                      
5. preludio 
6. ninguno                                     
7. ritornello                   
8. introduc.  
9. preludio             
10.preludio  
                                          
1. recrea ambientes 
2. text-painting 
3. pathos 
4. varios 
5. varios 
6. recrea ambientes 
7. varios                       
8. recrea ambientes 
9. recrea ambientes 
10.ninguno 
27 Dos canciones para cantar a 
los niños             
1. Corderito blanco                    
2. Quedito 
 
 
1.contrapunt. 
2.melodía acom. 
 
 
1. ritornello                
2. Preludio y 
Posludio 
 
 
 
1. text-painting                
2. ninguno 
28 Árbol monodía Preludio y 
posludio 
ninguno 
 ¿Por qué te llamaré? monodía ninguno ninguno 
 
 
 
 
 
~ 451 ~ 
 
TABLA 4.8. RELACIÓN TEXTO Y MÚSICA 
 TÍTULO FORMA 
POÉTICA 
FORMA POEMA/ 
FORMA CANCIÓN 
VARIACIÓN 
TEXTO 
ADAPTACIÓN 
CONTENIDO 
1 Cantiga   estrófica con ritornello aproximación sí igual 
2 Romance de la Infantina  tripartita  (ABA') reelaboración libre  no amplía 
3 Serranilla  rondó aproximacion no igual 
4 Barcarola  estrófica variada aproximación no amplía 
5 Canción Telaudí bipartita  (AB) con estribillo aproximación no amplía 
6 Cántico de la esposa  lied desarrollado aproximación sí igual 
7 Esta niña se lleva la flor  bipartita  (AB)  con estribillo reelaboración libre  no igual 
8 Estribillo  estrófico variado con 
estribillo 
reelaboración libre  sí amplía 
9 Soneto  rondó reelaboración libre  no igual 
10 Canticel/Trovadoresca  estrófica con Ritornello aproximación no igual 
11 Coplas del pastor enamorado  lied desarrollado reelaboración libre  sí igual 
12 Fino cristal  estrófico variado con 
ritornello 
aproximación no igual 
13 Canción del cucú  estrófico variado aproximación no amplia 
14 La chanson de ma vie estrófica con estribillo aproximación no igual 
15 Cuatro madrigales amatorios                  
1.¿Con qué  la lavaré?                                 
2. Vos me matásteis                                        
3. ¿De dónde venís amore?                        
4. De los álamos vengo                                               
1. estrófica a solo                                
2.binaria (AB)                                             
3.estrófica variada con ritor.                   
4.estrófica con ritornello 
1 reelaboración libre                     
2.reelaboración  libre                              
3 reelaboración libre                             
4.reelaboración libre 
1. no                     
2. no                  
3. sí                      
4. sí 
1. igual                 
2. igual                  
3. amplia                    
4. igual 
16 Romance del Comendador  tripartita aproximación no igual 
17 Primavera  estrófica variada  aproximación   no igual 
18 Romancillo bipartita (AB) reelaboración libre  no amplía 
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       TÍTULO FORMA 
POÉTICA 
FORMA POEMA/ 
FORMA CANCIÓN 
VARIACIÓN 
TEXTO 
ADAPTACIÓN 
CONTENIDO 
19 Doce canciones españolas                               
1. ¡Viva la novia y el novio!                      
2. De ronda                                                   
3. Una palomita blanca                    
4.Canción de baile con…                                       
5. Porque toco el pandero                          
6. Tararán                                              
7.En las montañas de Asturias                                         
8. Estando yo en mi majada                               
9. Adela                                                 
10.En Jerez de la Frontera                            
11.San José y María                                
12.Canción de cuna 
                      
                            
1.estrófica                               
2.estrófica                                 
3.estrófica variada                        
4.estrófica                                   
5.estrófica                            
6.estrófica                                    
7.bipartita (AB)                        
8.bipartita (AB) con estrib.                
9.estrófica                           
10.estrófica                            
11.estrófica con estribillo   
12.estrófica    
                                                 
 
1.igual 
2.igual 
3.aproximación 
4.igual 
5.igual 
6.igual 
7.aproximación 
8.aproximación 
9.igual 
10 igual 
11.igual 
12.igual 
 
     no 
(en todas) 
 
      Igual 
(en todas) 
20 ¡Un home, San Antonio! estrófica variada aproximación no amplía 
21 Cuatro villancicos:                                
1.Pastorcico Santo                                                                           
2. Coplillas de Belén                                                 
3. Aire y donaire                                           
4. La espera 
 
1.estrófica con estribillo            
2.estrófica variada                           
3.estrófica variada                             
4.rondó 
 
1.aproximación                             
2.aproximación                                   
3.aproximación                         
4.aproximación 
1.no                                           
2.no                                            
3 no                                
4.no 
1.igual                        
2.igual                        
3.igual                  
4.amplía 
22 Dos poemas de Juan Ramón 
Jiménez:                                   
1.Verde verderol                                               
2. Pájaro del agua 
 
 
1.estrófica variada  con estr.                               
2.estrófica variada con estr. 
 
 
1.aproximación                            
2.aproximación 
 
 
1.no                                           
2.no                                            
 
 
1.igual                
2.igual
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 TÍTULO FORMA 
POÉTICA 
FORMA POEMA/ 
FORMA CANCIÓN 
VARIACIÓN 
TEXTO 
ADAPTACIÓN 
CONTENIDO 
23 La grotte  estrófica  aproximación  no igual 
24 Cuatro canciones sefardíes:                         
1. Respóndenos                                           
2. Una pastora yo ami                                 
3. Nani, nani                                                    
4. Morena me llaman 
1. estrófica                                  
2. estrófica                                        
3. estrófica con ritornello               
4. estrófica 
 
1. aproximación                             
2. aproximación                                   
3. aproximación                         
4. aproximación 
 
1.no                                           
2.no                                            
3.no                         
4.no 
 
1.igual                           
2.igual                            
3.igual                            
4.amplía 
25 Sobre le Cupey estrófica aproximación no igual 
26 Con Antonio Machado:                                      
1.Preludio                                                                     
2. Mi corazón te aguarda                                          
3. Tu voz y tu mano                                            
4.Mañana de Abril                                  
5. Los sueños                                                        
6.Cantaban los niños                                             
7.¿Recuerdas?                                                     
8.Fiesta en el prado                                                         
9. Abril galán                                                           
10.Canción del Duero 
                               
1.estrófica variada                            
2.estrófica variada con estr.                 
3.estrófica variada                          
4.tripartita (ABCA')                          
5.bipartita (AB)                            
6.estrófica                                    
7.estrófica variada con ritor.                          
8.tripartita (ABA')                         
9.estrófica                                    
10.estrófica con estribillo 
                                                               
1.aproximación                               
2.aproximación                             
3.reelaboración libre                                               
4.reelaboración libre                                                
5.reelaboración libre                                        
6.aproximación                     
7.aproximación                       
8.aproximación                             
9.aproximación                          
10.aproximación 
1.no                                
2.no                               
3.no                                 
4.no               
5.no                  
6.no                      
7.no                          
8.no                                   
9.no                                      
10.no 
1.igual                  
2.igual                           
3.igual                             
4.menor                             
5.igual                          
6 igual                               
7.menor                         
8.igual                            
9.igual                           
10.igual 
27 Dos canciones para cantar a los 
niños:                                   
1.Corderito blanco                                                     
2.Quedito     
 
                                                         
 
1.estrófica con ritornello                  
2.estrófica con estribillo        
                                                              
                   
1.aproximación                             
2.aproximación                           
1.no                                           
2.no 
 
1 igual                        
2.igual 
28 Árbol estrófica variada aproximación no igual 
 ¿Por qué te llamaré? estrófica variada aproximación no igual 
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5. DOCUMENTOS 
 
DOCUMENTO 5.1: Programa  concierto  entrega de la Legión de honor 
a Manuel de Falla en París (1928) 
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DOCUMENTO 5.2: Crítica  sobre  las primeras  canciones (1931) 
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DOCUMENTO 5.3: Premio  Concurso de canciones de 1934 en 
Revista Musicografía 
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DOCUMENTO 5.4: Cartel concierto de Conchita Supervía en París 
(1931) con obras de compositores españoles, entre 
ellos  Joaquín Rodrigo 
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DOCUMENTO 5.5: Crítica del estreno de Cántico de la esposa y Esta niña 
se lleva la flor en París (1935) 
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Documento 5.6: Invitación del estreno Cántico de la esposa en 1935 
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DOCUMENTO 5.7: Crítica del estreno de Fino cristal en Madrid (1940) 
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DOCUMENTO 5.8: Lola Rodríguez de Aragón y J. Rodrigo ( años 50) 
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DOCUMENTO 5.9: Foto del estreno de Cuatro madrigales amatorios 
 
 
 
 
 
 
De izquierda a derecha: Mª de los Ángeles Morales, Carmen Pérez Durías, Blanca Mª 
Seoane, Lola Rodríguez de Aragón, Joaquín Rodrigo y Celia Langa. 
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DOCUMENTO 5.10: Foto del Estreno de La Grotte (1962) 
 
 
 
 
De izquierda a derecha: Louis Emié, Joaquín Rodrigo, Fedora Alemán,              
Alirio Díaz y Victoria Kamhi 
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DOCUMENTO 5.11: María Orán y Joaquín Rodrigo en un programa 
de televisión en los años setenta 
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6. PRODUCCIÓN VOCAL DE JOAQUÍN RODRIGO. 
CATÁLOGO DE OBRAS 
 
VOZ - INSTRUMENTO 
             
      
     VOZ – PIANO__________________________ 
 
1. Cantiga: Muy graciosa es la doncella (1925), con texto de Gil Vicente 
2. Romance de la Infantina de Francia (1928), con texto anónimo 
3. Serranilla (1928), con texto del Marqués de Santillana 
4. Cançó del Teuladí (1934), con texto de Teodoro Llorente 
5. Cántico de la Esposa (1934), con texto de San Juan de la Cruz 
6. Esta niña se lleva la flor (1934), con texto de Francisco de Figueroa 
7. Estribillo (1934), con texto de S. J. Polo de Medina 
8. Soneto (1934), con texto de J. Bautista de Mesa 
9. Barcarola (1934) con texto de Victoria Kamhi 
10. Fino cristal (1935) con texto de C. Rodríguez Pinto 
11. Coplas del pastor enamorado (1935), con texto de Lope de Vega 
12. Canticel (1935), con texto de Joseph Carner 
13. Canción del Cucú (1937), con texto de Victoria Kamhi 
14. Canción del grumete (1938), con texto anónimo 
15. Chimères (1939), con texto de Victoria Kamhi 
16. La Chanson de ma vie (1939), con texto de Victoria Kamhi 
17. Cuatro madrigales amatorios (1947) con textos anónimos: 
¿Con qué la lavaré? 
Vos me matasteis 
¿De dónde venís, amore? 
De los álamos vengo, madre. 
18. Romance del Comendador de Ocaña (1948), con texto de Lope de Vega 
19. Romancillo (1950), con texto anónimo 
20. Primavera (1950), con texto de Guillermo Fernández Shaw 
21. Doce canciones españolas (1951), con textos populares adaptados por V. Kamhi: 
Viva la novia y el novio 
De ronda 
Una palomita blanca 
Canción de baile con pandero 
Porque toco el pandero 
Tararán 
En las montañas de Asturias 
Estando yo en mi majada 
Adela 
En Jerez de la Frontera 
San José y María 
Canción de cuna 
 
22. ¡Un home, San Antonio! (1951), con texto de Rosalía de Castro 
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23. Cuatro villancicos (1952): 
Pastorcito santo, con texto de Lope de Vega 
Coplillas de Belén, con texto de Victoria Kamhi. 
Aire y donaire, con texto anónimo. 
La Espera (1952), con texto de Victoria Kamhi 
24. Dos poemas de Juan Ramón Jiménez (1959): 
Verde verderol 
Pájaro del agua 
25. La Grotte (1962), con texto de Louis Emié 
26. Seis Arias de “El hijo fingido” (1963), con textos de Lope de Vega: 
Coplillas del Alférez 
Cavaletta de Leonardo 
Arietta de Ángela 
Canción de Ángela 
Romanza de Ángela 
“Vivo y es mucho deciros” 
27. Sobre el Cuppey (1965), con texto de L. Hernández Aquino 
28. Cuatro canciones sefardíes (1965), con textos anónimos adaptados por 
Victoria Kamhi: 
Respóndemos 
Una pastora yo amí 
Canción de cuna 
Morena me llaman 
29. Aranjuez mon amour (1967), con texto de Guy Montempelli 
30. En Aranjuez, con tu amor (1968), con texto de Alfredo García Segura  
31. Con Antonio Machado (1971), con texto de Antonio Machado: 
Preludio 
Mi corazón te aguarda 
Tu voz y tu mano 
Mañana de abril 
Los sueños 
Cantaban los niños 
¿Recuerdas? 
Fiesta en el prado 
Abril galán 
Canción del Duero 
32. El tren de las penas mías (1972), con texto de Alfredo García Segura 
33. Dos canciones para cantar a los niños (1973), con textos anónimos 
adaptados por Victoria Kamhi: 
Corderito blanco 
Quedito 
34. Árbol (1987), con texto de Fina de Calderón 
35. ¿Por qué te llamaré? (1987), con texto de Fina de Calderón 
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        VOZ – GUITARRA_______________________________________ 
 
1. Coplas del pastor enamorado (1935), con texto de Lope de Vega 
2. Tres canciones españolas (1951), con textos populares adaptados por 
Victoria Kamhi 
3. Tres villancicos (1952) 
Pastorcito santo, con texto de Lope de Vega 
Coplillas de Belén, con texto de Victoria Kamhi 
Aire y donaire, con texto anónimo. 
Romance de Durandarte (1955), texto anónimo adaptado por Victoria 
Kamhi 
4. Folías canarias (1958), texto anónimo 
5. Aranjuez, ma penseé (1988), texto de Victoria Kamhi 
 
 
 
          VOZ Y FLAUTA______________________________________________ 
 
1. Ave María (1923) 
2. Dos poemas de Juan Ramón Jiménez (1960) 
3. Primavera (1995) 
 
 
 
 
VOZ Y  ORQUESTA 
 
SOLISTA Y ORQUESTA___________________________________ 
1. Serranilla (1928),texto del Marqués de Santillana, para soprano 
2. Cántico de la esposa (1934), texto de San Juan de la Cruz, para soprano 
3. Quatre cançons en llengua catalana (1935), para soprano 
4. Cançó del Teuladí, con texto de Teodoro Llorente 
5. Canticel, con texto de Joseph Carner 
6. L’Inquietut primaveral de la doncella, con texto de Joseph Massó i Ventós 
7. Brollador gentil, con texto de Joan Guash 
8. Tríptic de Mossèn Cinto (1935), con texto de Jacinto Verdaguer, para soprano: 
L’ harpa sagrada 
Lo violi de San Francesc 
Sant Francesca i la cigala 
9. Romance del Comendador de Ocaña (1947), con texto de Lope de 
Vega,para soprano 
10. Ausencias de Dulcinea (1948), texto de Miguel de Cervantes, para bajo 
o barítono, 4 sopranos-orquesta. 
11. Cuatro madrigales amatorios (1948), textos anónimos, para soprano 
¿Con qué la lavaré? 
Vos me matasteis 
¿De dónde venís, amore? 
De los álamos vengo, madre 
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12. Retablo de Navidad (1952), Tres villancicos : 
Pastorcito santo, con texto de Lope de Vega 
Coplillas de Belén, con texto de Victoria Kamhi 
Aire y donaire, con texto anónimo 
13. Retablo de Navidad (1952), Canciones de Navidad: 
Cantan por Belén pastores, con texto de Victoria Kamhi 
Duérmete, niño, con texto de Victoria Kamhi 
A la clavelina, con texto de Lope de Vega 
A la Chiribirivuela, con texto anónimo 
La espera, con texto de Victoria Kamhi 
14. Rosaliana (1965), con textos de Rosalía de Castro: 
Cantar, ei Galicia 
¿Por qué? 
Adiós ríos, adiós fontes 
¡Vamos bebendo! 
15. Cantos de amor y de guerra (1968), con textos anónimos: 
Paseábase el rey moro 
¡A las armas, moriscotes! 
¡Ay, luna que reluces! 
Sobre Baza estaba el Rey 
Pastorcito, tú que has vuelto 
 
 
 
    SOLISTA, CORO Y ORQUESTA________________________________ 
 
1. Retablo de Navidad (1952), Canciones de Navidad, soprano, bajo, coro mixto: 
Cantan por Belén pastores, con texto de Victoria Kamhi 
Duérmete, niño, con texto de Victoria Kamhi 
A la clavelina, con texto de Lope de Vega 
A la Chiribirivuela, con texto anónimo 
La espera, con texto de Victoria Kamhi 
2. Música para un Códice Salmantino (1953), texto de Miguel de Unamuno, 
para bajo, coro mixto 
3. La Azucena de Quito (1960), oratorio inacabado, textos de José Mª Valverde 
4. Himnos de los Neófitos de Qumrán (1965-1974), texto de los manuscritos 
del Mar Muerto adaptados por Victoria Kamhi, para 3 sopranos y coro 
 
 
 
    CORO Y ORQUESTA_______________________________________ 
 
1. Cántico de San Francisco de Asís (1982), con texto de las Florecillas de 
San Francisco de Asís. 
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   VOZ Y CONJUNTO INSTRUMENTAL________________________ 
 
1. La Azucena de Quito (1960), textos de José Mª Valverde: 
   Despedida De la Azucena, aria para soprano, oboe, corno inglés y celesta 
2. Cánticos nupciales (1963), Libros de Tobías, para 3 sopranos y órgano 
3. Líricas castellanas (1980), Soprano-Conjuntos Instrumentales; con textos 
anónimos adaptados por Victoria Kamhi: 
San Juan y Pascua 
Despedida y soledad 
Espera del amado 
 
 
 
      
MÚSICA CORAL A CAPELLA 
 
1. Ave María (1923), para coro mixto 
2. Yo tinc un burro (1933),texto anónimo, para coro mixto 
3. Tres canciones sefardíes del s. XV (1950-1951), textos anónimos adpatados 
por Victoria Kamhi, para coro mixto: 
Malato está el hijo del rey 
El rey que mucho madruga 
Triste estaba el rey David 
4. A la Chiribirivuela (1952), con texto anónimo adaptado por Victoria 
Kamhi, para coro mixto 
5. A la Clavelina (1952), de retablo de navidad, con texto de Lope de Vega, 
para voces  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
